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In Memorian, 


“El jazz de la Era de las Grandes Bandas resultó la culminación de 
más de treinta años de desarrollo musical. ¿Qué fue lo que hizo 
ese jazz de innovador y diferente que, literalmente, pudo barrer el 
mundo estimulando un cambio en los estilos musicales de casi 
todos los países? ¿Y qué es lo que tiene el jazz de las Grandes 
Bandas que hace que el golpeteo de los pies contra el piso, 
siguiendo junto con los latidos del corazón el compás de la 
música, se acelere?” 


Párrafo de un artículo escrito en 1994 por 
Robert “Bob” Thomas, biógrafo decano de la 
industria del cine de Hollywood y periodista de 
Associated Press, editado en el Red Hot Jazz 
Archive y reproducido en www.redhotjazz.com 
con el título "The Origins of Big Bands Music — 


A History of Big Band Jazz”. 
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Además de brindarme su amistad algunos, su consideración otros y 
cada uno sin excepción la cuota tan noble como importante de su 
paciencia, ellos resultaron gran parte de la fuente de información 
que me permitió comprender y descifrar más hondamente el jazz y 
también -no lo pienso negar- el tango y el folclore. 


Por ello, mi agradecimiento a quienes me hicieron el honor y 
tuvieron la deferencia de dedicar parte de su tiempo para que yo 
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RECONOCIMIENTOS 


Hacia mediados del siglo XVII, el bardo metafísico inglés John 
Donne dejó tras de sí un poema cuya primera estrofa es, además de 
un axioma, toda una justificación de esta parte del compendio que 
usted, amigo lector, comienza a recorrer: 


“Nadie es una isla completa en sí mismo” (...) 


...Una verdad tan absoluta con la que debo acordar si quiero -tal 
como deseo- dejar en claro que esta obra no hubiera sido posible sin 
la participación de muchas personas, la mayoría muy próximas y 
una minoría no tan cercana, pero todos muy afines al proyecto e 
incondicionalmente dispuestos para prestarse abiertamente con el 
objetivo de que esto saliera a la luz. 


La lista comprende a quienes me han permitido el acceso a sus 
colecciones bibliográficas y discográficas privadas; también a los 
que han aportado datos -que para este trabajo resultaron 
importantísimos- derivados de conversaciones en algunos casos 
ocasionales y en otros planeadas anticipadamente y que se fueron 
realizando a lo largo de aproximadamente los últimos treinta años. 
A esto habrá que agregar diálogos en menor cantidad pero no por 
eso menos trascendentes, que llegan hasta el medio siglo de 
recibidos, además de las consultas que figuran en la Bibliografía al 
final de estas páginas. 


Por lo tanto, siento el deber de resaltar por lo menos los nombres de 
quienes han aportado lo suyo en forma personal. Así que aquí va la 
identificación, ordenada por orden alfabético, de los “cómplices” 
que han hecho posible este informe: 


Alposta, Luis: Médico, poeta y ensayista. Prologuista, 
conferencista, autor de numerosas comunicaciones académicas 
sobre el lunfardo y el tango además de colaboraciones varias 
en periódicos, revistas literarias y programas radiales. 
Académico de Número de la Academia Porteña del Lunfardo. 
Presidente de la Comisión de Estudios Históricos de Villa 
Urquiza. 


Amicarelli, Carmen: Hija del pianista Dante Amicarelli. 
Licenciada en Recursos Humanos. 


Azar, Peri: Licenciada en Arte Audiovisual con Maestría en 
Conservación del Arte Digital. 


Caiati, Carlos: Músico (cl, as, ts). 


Comitini, Margarita: Hija del trombonista Luis Comitini Editora 
del blog sites.google.com/site/celestejazz. 


Cóspito, Néstor: Sobrino nieto del pianista, compositor y 
director René Cóspito. Ingeniero Mecánico. 


Fasce, Jorge: Docente. Licenciado en Educación. Corrector de 
estilo de este libro. 


Fassi, Alfonso: Músico (tp); fundador de The Dixielanders; 
coleccionista disco y bibliográfico. 


García, Gabriel: Productor y director de películas 
documentales. Alterna su residencia entre Washington D.C. 
(EE.UU.) y la Ciudad de Buenos Aires (Argentina), de donde es 
oriundo. 


Gómez, Walter: Músico (tb); coleccionista discográfico. 
Herrera, Gabriel: Músico (ts), director orquestal. 


Mickey, Alma: Hija del pianista y director de orquesta Harold 
Mickey; reside en Indianapolis, Indiana (EE.UU.). 


Mickey, Laureen: Hija del pianista y director de orquesta 
Harold Mickey; reside en Durham, Carolina del Norte (EE.UU.). 


Lomuto, Alejandro: Nieto de Enrique Lomuto; sobrino-nieto de 
Francisco y Héctor Lomuto. Periodista especializado en 
Economía, investigador. 


Orqueda, Rubén: Músico (ds); coleccionista disco y 
bibliográfico. 


Paz, Eduardo Guillermo: hijo del clarinetista y saxofonista 
Ismael Luis “Pibe” Paz. 


Selles, Roberto: Escritor, investigador, historiador, periodista, 
letrista, músico (g). Académico de Número de la Academia 
Porteña del Lunfardo. 


Tarasow, Jaime: Difusor y comentarista radial de jazz. 


Wyer Lane, Kathleen: Sobrina-nieta del director, violinista y 
clarinetista Paul Wyer. Presidente de la K.W.L. Marketing de 
Nueva York (EE.UU.); periodista, investigadora, historiadora. 


Zur Heide, Karl Gerd: Investigador de jazz de la Alemania de 
los años 20's y 30"s; historiador; escritor. Reside en Bremen, 
Alemania. 


No pienso privarme del placer de finalizar esta lista con alguien que 
cuenta con el mayor de mis respetos por su posición íntegra e 
incorrupta en el ejercicio del periodismo dedicado a la crítica 
musical, profesión en la que ha mostrado una idoneidad tan amplia 
y traslúcida que en un contexto dominado por el mal gusto y la 
chabacanería, destella como la luz de un faro en medio de la 
tormenta. 


Y por si eso fuera poco, me ha concedido el privilegio de redactar el 
prólogo de este tratado, algo que le estaré agradecido por siempre. 
Así, que cierro esta nómina con... 


Andrés, Jorge: Periodista especializado en la crítica musical. 
Coleccionista discográfico y bibliográfico. 


Espero no haber cometido la herejía de relegar a alguno de aquellos 
que de una u otra manera haya intervenido y colaborado también 
en todo esto, pero si así fuere sepa el/la no mencionado/a recibir 
las disculpas del caso. 


E.C. 


PRÓLOGO 


Solamente por el tema que trata, éste sería un libro original y 
necesario, pero se vuelve todavía más interesante por la manera en 
que lo hace, relacionando el nacimiento, apogeo y decadencia en el 
país de conjuntos bailables autodenominados “de jazz” con el tango, 
la música favorita en los mismos años, aportando abundante 
información, análisis críticos, recuerdos personales y descripción de 
los contextos sociales a los que aquellas agrupaciones les pusieron 
una banda sonora ingenua y frívola, como para disipar un poco las 
tinieblas tangueras. 


A pesar de que estuvieron presentes durante más de tres décadas en 
discos, radios, escenarios revisteriles, cabarets, salones de baile, 
confiterías, películas y televisión, el fenómeno de esas orquestas de 
jazz que no lo eran ni por espíritu ni por repertorio, hasta ahora 
permanecía olvidado. Como si fuera un episodio vergonzoso dentro 
de la música popular argentina, no había merecido siquiera uno de 
esos cultos caprichosos como el de las murgas, los cuartetos 
cordobeses o la cumbia villera. 


Los miles de títulos que aquellas bandas grabaron en placas de 
pizarra a partir de la segunda década del siglo pasado están 
perdidos o son muy difíciles de encontrar y casi no reaparecieron en 
vinilo o discos compactos, por eso no han tenido ninguna 
restauración sonora, aunque con un poco de paciencia, además del 
ruido, algo de la música que tocaban se puede escuchar en You 
Tube y otros sitios más caóticos. Lo suficiente para comprobar que 
los fundadores del tango que registraron danzas norteamericanas, 
no tanto por afinidad con eso que todavía ni se llamaba jazz sino 
por la obligación de llenar un vacío en los catálogos, estuvieron más 
cerca de lo correcto que mucho de lo que vino después. 


Porque a pesar de la aparición en los años siguientes de directores 
venidos de cualquier parte y hasta de algún solista negro de calidad, 
sus orquestas, aunque disciplinadas, bien vestidas y vistosas arriba 
de un palco, no salían de una mediocridad prematuramente 
anticuada, imposibles de comparar con las de los países en los que 


esos conductores no habrían tenido carrera y de ninguna manera 
superiores a lo que hacían argentinos como Raúl Sánchez Reynoso o 
Eduardo Armani. 


En la década del cuarenta, como vagón de cola de la arrasadora 
popularidad ganada por el tango gracias a conjuntos jóvenes con un 
repertorio cantado de gran calidad poética y dejando de lado 
cualquier otro género musical, se multiplicaron las bandas que 
insistían en identificarse con el jazz cuando en realidad apenas si 
ofrecían unos pocos fox-trots, algunos boogies y canciones en inglés 
originadas en el cine, lo principal de sus programas eran danzas 
tropicales y brasileñas ejecutadas, hay que reconocerlo, con mayor 
autenticidad. 


La prolongada presencia en Buenos Aires de Ray Ventura et ses 
Collégiens y los Lecuona Cuban Boys a cargo de Armando Oréfiche, 
dos formidables orquestas-espectáculo repletas de grandes solistas 
que además podían interpretar desopilantes parodias, no resultó 
una influencia positiva para los directores locales, más atraídos por 
la novedad humorística, el despliegue escénico o el pintoresquismo 
cubano que por su extraordinaria calidad musical. 


Pero ni los excesos cómicos, las torpes coreografías o lo previsible 
de sus rutinas lograron ahuyentar al gran público de esas orquestas, 
que siempre encontraban una novedad para sobrevivir: la moda del 
mambo primero y luego las versiones en castellano de tontas 
canciones internacionales (“Señorita Luna” fue una de las últimas 
grabaciones de Héctor al frente de su mega orquesta) mientras que 
gracias a una jovencísima Estela Raval, Raúl Fortunato se hizo notar 
con “Las lavanderas de Portugal” y “Canario triste”, con trinos y 
todo. 


Hasta que irrumpió el rock and roll, una renovación a la que 
algunos líderes -Oscar Alemán entre ellos- intentaron sumarse pero 
que terminó pateando a todos al olvido de un día para otro. 


Como todos los finales, la última etapa de aquellos grupos de jazz 
ilegítimos fue triste. Algunos de los músicos se emplearon 
fácilmente en orquestas estables de canales televisivos, otros 
volvieron o se volcaron al tango -Roberto Grela, Carlos García y 
Panchito Cao son los casos más notables- pero la mayoría, 


simplemente se dedicó a otra cosa antes llegar al extremo de aquel 
ídolo de las confiterías céntricas que acabó ofreciendo sus servicios 
para animar “Casamientos, cumpleaños y fiestas sociales”. 


Sin embargo, como si se tratara de una reivindicación, de las ruinas 
de las grandes bandas surgieron nombres fundamentales del pop 
internacional en la década del sesenta. 


Oscar Anderle, cantante de la Jazz San Francisco, en la que también 
militaron algunos de Los Cinco Latinos, reinventó a Sandro y 
escribió las letras de todos sus éxitos iniciales. 


Alfredo Santamarina, trombonista favorito de muchos directores, se 
hizo célebre en toda América como Mr. Trombone. 


Un anónimo vocalista que comenzó con Mario Cardy fue más tarde 
en España el exitoso Mr. Sucu Sucu para luego transformarse en 
Alberto Cortez. 


Y Santos Lipesker, compositor a medida de incontables boogies, 
mambos y también del infame “Rock con leche”, se cansó de vender 
álbumes con seudónimos tipo Vincent Morocco, André y su 
Conjunto, Los Claudios, Los Soldaditos de Johnny o Jacinto W. y sus 
Tururú Serenaders. 


Cualquier lector sensato que haya llegado casi al final de este 
desmesurado prólogo se estará preguntando por qué, si las grandes 
bandas de jazz no eran tal cosa y su legado musical apenas importa, 
es necesario sumergirse en un volumen como el que Edgardo 
Carrizo ha elaborado trabajosamente a lo largo de cinco años. 


Una de las respuestas podría ser porque se trató de un prolongado y 
multitudinario placer culposo, como las publicaciones humorísticas 
semanales, las comedias de Germán Ziclis, los radioteatros de Juan 

Carlos Chiappe o las películas de Alfredo Barbieri y Amelita Vargas. 


Pero existen muchas otras razones y todas ellas se exponen 
exhaustivamente en las páginas de este libro. 


Jorge H. Andrés. 


“En el campo de la investigación, 
ninguna afirmación es absoluta”. 


Roberto Selles. 


ANTICIPO. 


(Antes de marcar el ritmo) 


Así como en el primer libro (“El Jazz en la Argentina - 
Testimonios”) se me ocurrió reunir la mayoría de entrevistas que 
desarrollé durante unos 20 años con músicos locales y en la 
segunda publicación (“Juego de Damas - Lady Crooners Made in 
Argentina”) traté de narrar parte de la historia de nuestras 
cantantes de jazz, esta vez decidí involucrarme en otra reseña: la de 
las grandes bandas de jazz locales que incursionaron en el espectro 
musical nacional durante el siglo XX. 


Después de repasar decenas de veces los textos, llegué también a la 
conclusión de que algunos de los capítulos que aparecen en él 
dispararán seguramente el fastidio de ciertos devotos del jazz, en 
especial de aquellos que siguen atados a una época que se fue con 
sus leyendas, historias, anécdotas y todo ese racimo de situaciones 
que generalmente el tiempo modifica, aumenta o disminuye según 
la mirada de quien lo capta. 


Sucede que cada uno de nosotros tiene una versión propia y 
determinada de la historia, en este caso en particular, la del jazz 
vernáculo. Y eso es tan cierto como que la interpretación de esa 
historia no llega de la nada presentándose como una revelación 
proveniente de quién sabe qué Universo, sino de datos que se van 
reuniendo en forma espontánea (algunos) de otras voces (la 
mayoría) y de informaciones recabadas en bibliografías que no 
suelen ser muchas en cuanto a la calidad y certeza de juicio. Todas 
estas opciones abastecidas, a su vez, de diversos testimonios y así 
sucesivamente, justificando lo que se conoce como Principio de 
Causalidad, clásico de la Filosofía que afirma que todo evento tiene 
una causa y los sucesos no ocurren de manera aislada. 


La cuestión es, primero, reunir las piezas de un rompecabezas cuyos 
elementos dependerán del criterio individual de quien las une; 
segundo, analizar cuáles son las más factibles de utilizar para poder 


llegar a un fin predeterminado y, tercero, proceder a armar el 
“constructo” que según el propósito perseguido se transformará en 
un informe que pasará a ser parte del propio entender del autor 
para después transmitirlo, lo que llevará desde ese momento a ser 
analizado y discutido para finalmente ser aceptado o no por el 
interesado que acceda al manifiesto. 


Por lo tanto, la intención de lo que aparece en estas páginas es la de 
tratar de ubicar cada hecho en su debido lugar o por lo menos en el 
que el autor llegó a la conclusión que debería estar para analizar, 
juzgar y lograr resultados que se acerquen a una realidad que a 
veces se presenta distorsionada especialmente por la nostalgia, 
dicho esto por aquello tan frecuente y falto de coherencia de “todo 
pasado fue mejor”, cuando en realidad y si es que queremos llegar a 
conclusiones más o menos correctas cuando miramos hacia atrás, el 
pasado no fue mejor ni peor sino distinto y es el único elemento 
concreto con el que pese a que muchas veces se trata de una 
nebulosa, se cuenta para construir un relato como en este caso, 
testimonial. 


De todas maneras deslindo el hecho de que las conclusiones de 
quienes hasta este momento han narrado los sucesos referidos al 
jazz desarrollado en nuestro país hayan sido expuestos en forma 
turbia o despreocupada, pero sí que a pesar de que dichos 
argumentos se han presentado claramente, suele suceder -y lo he 
comprobado más de una vez- que algunos de quienes 
posteriormente los reciben fabrican su propia versión y 
determinados sucesos son elevados -o descendidos- a niveles más 
cercanos a la fantasía que a la realidad, se magnifican y desvirtúan 
sin ahondar demasiado en ellos de tal manera que terminan por no 
ocupar el lugar en el que deberían ubicarse, situación que se 
evidencia cuando alguien tiene la “mala idea” de rascar hasta el 
fondo del tarro y corrobora (o al menos establece la duda) que a 
veces la historia no ocurrió de la forma como esas personas insisten 
en exponer. 


Los documentos más valiosos que se han escrito en nuestro país en 
forma de libro y que han sido utilizados aplicadamente como 
elementos de consulta para escribir este, han sido “Memorias del 
Jazz Argentino” que Ricardo Risetti presentó en forma de 


entrevistas y “Jazz al Sur” que Sergio Pujol compuso con perfil de 
crónica comentada. 


En mayo de 2015 se conoció una publicación de autoría de la 
doctora Berenice Corti bajo el título “Jazz Argentino - La música 
“negra” del país “blanco”. En el mismo se traza un estudio de esa 
relación “epidérmica” del jazz de estas playas y el resultado es tan 
interesante como sustancial, porque expone una mirada no solo a 
partir de la historia sino también de la sociología y la psicología 
para caer a veces en lo antropológico. 


O sea que como producto de la evolución que aportaron y 
continúan promoviendo las diferentes generaciones, el jazz de este 
lado del planeta sigue vivo y ha ingresado a una dimensión que 
pocos de sus precursores habrían seguramente imaginado. 


Esto sucede a pesar de que no existen muchos más registros lo 
suficientemente extendidos que describan los pormenores que en el 
orden local se desarrollaron bajo la égida del jazz y de lo poco que 
se puede llegar a encontrar, cabe señalar que en las obras indicadas 
en los párrafos anteriores la materia ha sido tomada con la 
correspondiente seriedad. Todo esto aparte de los sitios y blogs de 
Internet que, salvo excepciones, lo que generalmente aportan es 
desorientación. 


Por eso mismo creo firmemente que ante una disyuntiva 
contradictoria, la comprensión de los hechos se registra dentro del 
muy humano contraste del disenso, posición a la que soy firme 
adherente porque sé que nadie, sobre todo quien esto escribe, es 
dueño de la verdad absoluta. 


En un principio quise definir, previo de ingresar a este estudio, que 
es y que no es jazz. Pero llegué a la conclusión de que, si incluía ese 
tema antes de entrar en todo esto, la confusión -algo que intenté 
evitar permanentemente- no hubiera hecho demasiado clara lo que 
siguiera a ese introito. 


Así que para evitarlo dejé todo para el ANEXO, pues evalué que, si 
quería evitar el enredo con el objetivo de aclarar determinadas 
situaciones, debía dejarlo aparte ya que la intención de ello fue la 
de tratar de dilucidar todo el embrollo que se destacó, 


especialmente desde la década de 1940 hasta entrados los 70%s, 
sobre la diferencia que existe entre una orquesta de jazz y “la Jazz”, 
como se definía a aquellas agrupaciones que de vez en cuando 
interpretaban, por ejemplo, un foxtrot. 


Otro de los interrogantes que se me presentaron fue algo que estimé 
faltaba en los importantes pero dispersos y escasos relatos del jazz 
en la Argentina, ya que calculé que si no agregaba a ellos otros 
parámetros, la reseña no quedaría en forma más o menos completa 
tras considerar que una investigación referida a las causas que 
condujeron al auge del jazz en nuestro país no podía pasar por alto 
lo conectado con la parte social, geográfica y hasta demográfica, 
sumado todo esto a de qué manera y en qué entornos se fueron 
desarrollando los hechos. 


Creo necesaria esta aclaración porque lo que se ha de exponer en 
estas páginas nació con el objetivo primario de narrar una historia, 
pero después se fue convirtiendo en un ensayo o, no sé hasta que 
punto, incluso en un estudio del tema que nos compete. 


Esto sucedió debido a que apenas comencé a ahondar en la 
investigación, llegué a la conclusión de que la historia ya había sido 
narrada tanto por Pujol como por Risetti y Corti, para concluir que 
lo que faltaba era ubicar la situación dentro de los marcos 
respectivos por los cuales navegaba la nuestra sociedad -y la del 
resto del mundo- cuando se produjeron los hechos, debido a lo cual 
el trabajo pasó a tener otra entidad. 


Por lo tanto, no se encontrará en este libro una lista demasiado 
detallada de un sin fin de nombres, apellidos, discografías -de eso 
ya se encargaron más que positivamente los autores arriba 
nombrados- y sobre todo la serie de anécdotas que se conocen pero 
que a estas alturas nadie puede probar si fueron o no reales. 


Como aclaré anteriormente, en relación con la esencia del trabajo y 
para no enredar demasiado la índole de esto, debo determinar -tal 
cual traté de posicionarme en este capítulo- que cuando ataqué el 
proyecto decidí desechar las etiquetas que a través del tiempo se le 
han adosado al jazz y sus aledaños porque en nuestro caso 
específico, narrar lo que sigue sin incorporar esas adyacencias sería 
prescindir de hitos importantes como lo fueron por ejemplo las 


orquestas de Raúl Sánchez Reinoso y su Santa Paula Serenaders, 
Eduardo Armani, René Cóspito, Rudy Ayala, Don Dean y sus 
Estudiantes de Hollywood, Harold Mickey, Héctor Lagnafietta y 
hasta las todavía menos cercanas a la música que nos atañe, tales 
como Francisco Canaro, Roberto Firpo, Francisco Lomuto, Adolfo 
Carabelli y varios etcéteras que componen un cuadro heterogéneo y, 
si se quiere, sobrecargado de intérpretes que hoy forman parte de la 
leyenda del jazz en la Argentina. 


Así que no solo nos sumergiremos en el mundo del jazz desarrollado 
por estas playas sino también en el de la música en general. Porque 
si como especifiqué al principio, el jazz comprende la fusión de la 
mayoría de temáticas musicales clásicas y/o populares, no pienso 
cometer el sacrilegio de negar esos otros sones (y por eso rozaremos 
bastante seguido al tango), salvo que en el medio se cruce una 
alternativa fundamental: la calidad. 


Consideré también necesario pasar en el capítulo siguiente a una 
circunstancia que en algún momento de la elaboración del proyecto 
me pareció importante: la de los ambientes y acontecimientos 
sociales locales e internacionales que se fueron produciendo en el 
transcurrir del desarrollo del jazz de las Grandes Bandas, porque 
pensé que sin dichos aditamentos esta exposición no tendría un 
panorama suficientemente amplio y claro como para cerrar el 
círculo. 


En el recorrido que el lector pueda llegar a transitar página tras 
página de este libro, vamos a ingresar en una serie de épocas y 
situaciones que, sin ninguna duda y a pesar de las diferentes 
opiniones que se puedan llegar a verter, selló para el jazz en la 
Argentina una historia -la de las Grandes Bandas- que parte de un 
nacimiento humilde seguido por un despegue categórico y 
definitivo hasta llegar a una meseta de la que poco a poco volvió a 
descender y nunca más volvió a alcanzar en una proporción similar 
a la de sus primeros treinta o cuarenta años, si es que de masivo o 
popular hablamos. 


Dicho lo que antecede y con el deseo de que todo se comprenda con 
la debida claridad, comencemos con esto que ha sido realizado con 
la pretendida intención de descifrar el cómo y porqué de las 
grandes bandas argentinas de jazz que recrearon sistemáticamente 


los espacios culturales y de entretenimiento hasta más allá de la 
primera mitad del siglo XX y todavía siguen diciendo presente, si 
bien en forma acotada, en esta 21?. centuria. 


“Todo comienzo tiene su encanto”. 


Johann Wolfgang Goethe. 


CAPÍTULO 1. 


CUADRO DE SITUACIÓN 


Resulta a veces sorprendente cómo la historia, los hechos que se 
suceden y las secuelas que se van acumulando a través de ella, 
producen determinados efectos y concretan algunos 
acontecimientos que se repiten una y otra vez a lo largo del tiempo. 


“(...) parecía solamente el asunto de unos pocos años para que la gente 
mayor se hiciera a un lado y dejara que el mundo lo manejaran aquéllos 
que veían las cosas como eran. Y todo nos parece rosado y romántico a 
quienes éramos jóvenes entonces, porque nunca volveremos a sentir de 
manera tan intensa lo que nos rodea”. (1) 


El concepto de Scott Fitzgerald que abre este capítulo fue redactado 
en un tiempo en que la humanidad, en pleno despegue industrial y 
tecnológico, corría sin prisa, pero también sin pausa hacia la 
Segunda Guerra Mundial, el conflicto armado más sangriento del 
que hasta este momento se tenga memoria. 


Con la Primera Guerra Mundial (aquélla que iba a terminar con 
todas las guerras) finalizada hacía casi veinte años, la generación 
que había pasado por esa experiencia lo había hecho también por 
otras dos épocas tan turbulentas como conflictivas: las que se 
denominaron sintética y simbólicamente la Era del Jazz y la Gran 
Depresión, esta última mucho más dura, trágica y por lo tanto 
bastante menos alegre, aparte de que decretó el fin de, 
precisamente, los Locos Años 20's. 


“En Estados Unidos (la Depresión) resultó especialmente intensa y 
duradera. En Alemania, algo menos. Suecia o Japón apenas 


experimentaron una suave recesión. En Francia no fue especialmente 
profunda pero sí muy duradera. Países, como Argentina, cuyo nivel de 
actividad económica era muy dependiente de la coyuntura internacional 
se vieron también afectados en no pequeña medida y tardaron en salir 
de la crisis. Ni Argentina ni Estados Unidos se habían recuperado 
plenamente, y Francia apenas, cuando estalló la Segunda Guerra 
Mundial”. (2) 


De la desesperanza de los primeros cinco o seis años de la década 
del '30 se ingresó, en el momento de la edición del manifiesto 
precedente, en lo que se conoce en forma resumida como el período 
de Preguerra y también, cual secuela de la anterior con 
reminiscencias musicales, la Era del Swing o de las Grandes Bandas. 


La juventud rebelde y desencantada (como corresponde a toda 
juventud) de la primera década del siglo XX que en el tercer 
decenio estaba abriendo las puertas de la madurez, había 
encontrado en el jazz, el alcohol y las drogas (estas últimas de 
incipiente circulación) el escape a una desilusión que, a pesar de 
aquellos tiempos de jolgorio, permanecía subyacente. (3) 


Mientras esto sucedía comenzaba a ser invadida por la siguiente 
generación que, a su vez, iba a seguir prácticamente el mismo 
camino y casi idénticas vivencias. 


Todo ello ocurría en un escenario turbulento en el que la gran 
expansión corría mezclada con cambios importantes en la moralina 
de la sociedad y se combinaba a veces con niveles de corrupción y 
desenfreno dignos de las mejores orgías romanas de los tiempos de 
Nerón o Calígula. 


Cuando se repasa la historia del siglo XX, se observa que los 
cambios importantes se dividieron por épocas, una disyuntiva que 
no podría ser considerada como anómala, pero sí que esos períodos 
se fraccionaron en décadas prácticamente redondas, sobre todo en 
las que veremos más adelante y que van a estar listadas en forma 
consecutiva: 1910/20-1930-1940-1950 y principios de 1960/70 que 
respecto a la música son bastante coincidentes con el desarrollo y 
los cambios que se fueron dando no sólo en el jazz sino también en 


otras temáticas de las que el tango (y para no complicar demasiado 
la historia mejor dejemos el folclore de lado) no pudo escapar. 


Hubo quienes señalaron el camino a veces en forma revolucionaria, 
lo que generalmente desató por un lado la aceptación firme y 
abierta mientras que por otro generó el desenfreno de un desprecio 
irrevocable. Pero ninguna de ellas pasó inadvertida. 


Coincidencias (?) 


Examinemos algunos hechos relacionados con el jazz, pero también 
del tango por ser la música que no sólo transitó caminos paralelos 
(de eso se trata si es que queremos mostrar un panorama amplio) 
porque ambos tuvieron ciertas similitudes en sus respectivos 
desarrollos. 


Esto no es una casualidad sino algo elaborado a partir de un 
concepto (hubo varios otros, pero éste fue la llama que encendió la 
mecha) que hace varias décadas me dejó Alejandro Capuano Tomey 
en una de nuestras charlas circunstanciales: 


“Desconfiá de aquel que dice gustar del jazz y rechaza al tango. Y 
también del tanguero que se rehúsa a aceptar por lo menos un poco de 


” 


jazz”. 


Podemos determinar que las coincidencias se ven desde el principio, 
al observar que ambos nacieron de los estratos más bajos de la 
sociedad y recién tomaron relevancia cuando la juventud de las 
clases altas lo aceptaron generalmente como moda o novedad, y 
facilitaron con ello su difusión para después retornar a los niveles 
poblacionales de menor condición social, a partir de los cuales se 
fueron extendiendo en forma prácticamente universal. 


Claro que, de las dos temáticas, el jazz sacó ventaja más 
rápidamente que el tango porque mientras en la Argentina al 
principio, segunda década del siglo XX, hubo un “casi empate”, en 
Estados Unidos la exposición del tango estuvo más acotada. 


Es posible que la diferencia estuviera emparentada con el idioma, 
ya que en la Argentina el español no resultaba impedimento y el 
italiano -si bien no tan claramente- fue rápidamente ensamblado al 
castellano, contrariamente al inglés estadounidense que obligó, 
salvo a los sajones, a cambiar no sólo el lenguaje sino también una 
forma de vida que tenía poco que ver con la europea latina porque 
los norteamericanos eran, son y seguirán siendo sobre todo... 
"americanos", como suelen autoproclamarse. 


La primera aparición de importancia histórica relevante que se 
puede señalar respecto a ambas temáticas se produjo, en el caso del 
jazz, el 26 de febrero de 1917 con la grabación de dos temas: 
"Livery Stable Blues" y "Dixie Jass Band One Step" por parte de la 
Original Dixieland Jazz (o Jass) Band para el sello Columbia que 
por primera vez dio a conocer en forma masiva la palabra Jazz, 
mientras que referidas al tango, la impresión en disco de pasta que 
se conoce y se acepta como el principio del tango-canción (y por lo 
tanto su primera modificación significativa) es de apenas 42 días 
más tarde, cuando el 9 de abril de 1917, Carlos Gardel graba para el 
sello Odeón "Mi Noche Triste", tango de Samuel Castriota y Pascual 
Contursi. 


Pero esto recién empieza, así que sin aflojar el paso vayamos por 
más... 


Hacia mitad de la década del '20 apareció en el Norte y tomó 
mucha más relevancia, el nombre de Louis Armstrong. ¿Razón?... 
las grabaciones que a partir del 12 de noviembre de 1925, comenzó 
a realizar para el sello Columbia el Hot Five dirigido por "Sachtmo". 


Apenas un año antes, en nuestro país se había producido otra 
revolución también muy importante: la del sexteto de Julio de Caro, 
violín-corneta incluido, instrumento que tiene su historia y su por 
qué en manos del violinista y director argentino en una situación 
que podría catalogarse como una de las primeras revoluciones en lo 
sonoro que el avance técnico proporcionó al tango. 


Según una entrevista realizada a De Caro en la página 252 de la 
publicación “Tango 1880-1980. Un siglo de Historia”, el famoso 
violín-corneta le llegó por intermedio de Paul Whiteman, quien era 
artista de la Víctor -al igual que Julio de Caro- y le gustaba el tango 
que había tenido ocasión de escuchar cuando Juan Carlos Cobián 
estuvo en Estados Unidos. 


Al oír a De Caro en ocasión de que el mismo fuera a realizar 
grabaciones a los estudios de la Víctor, Whiteman le sugirió a la 
grabadora que le ofrecieran el violín-corneta con el que grababan 
concertistas clásicos (e incluso uno de los violinistas del mismo 
Whiteman) que estaban reparando porque según su criterio, el 
músico argentino tenía un concepto nuevo, moderno. 


¡Oh, sorpresa... lo diferente y revolucionario que iba 
apareciendo hacia 1920 y 1930 también era señalado, al 
parecer nada desdeñosamente, como “moderno”! 


El objetivo perseguido al adherirle una bocina (similar a la campana 
de una corneta o trompeta) era aumentar el volumen sonoro del 
violín. El adminículo no solo permitió ese propósito sino también 
aproximar el sonido a una voz humana, desviando la resonancia 
hacia una tonalidad nasal; esto hacía que si bien se conseguía 
aquella primera intención, lo que se escuchaba era bastante 

extraño, sobre todo por tratarse de un instrumento clásico. 


Cuando el representante de la RCA viajó a Buenos Aires le trajo el 
violín a De Caro, quien al principio no quiso utilizarlo por lo “raro” 
que sonaba, pero luego lo aceptó y si bien le costó adaptarse al 
mismo, finalmente fue bien aprovechado para darle una especial 
sonoridad a la orquesta, llegándose a conocerlo como el “violín- 
corneta de Julio de Caro”. 


“El primer sexteto de Julio De Caro en 1924 fue un punto de ruptura 
que los bailarines no detectaron, más allá del escaso entusiasmo que les 
provocó. En principio, De Caro impuso un formato instrumental que, si 
bien no era del todo novedoso, resultaría emblemático de los tiempos 
modernos del tango. Efectivamente, el sexteto fue el instrumento perfecto 
con el que De Caro produjo una alteración en el sonido y, sobre todo, en 


las funciones instrumentales. Con la dupla de bandoneones formada por 
Pedro Maffia y Pedro Laurenz -dos estilos muy definidos y 
contrastantes- y el fundamental soporte armónico y rítmico del piano de 
su hermano Francisco, Julio De Caro instrumentó el tango, como 
habitualmente se dice, dándole otra profundidad armónica y de textura, 
tanto en sus composiciones originales (Copacabana”, Todo corazón”, 
Boedo”, “Mala junta”, Tierra querida”) como en las versiones de tangos 
de otros compositores, a las que el violinista aplicó sus saberes 
académicos. 


Por ejemplo, la versión de 1930 de “La cumparsita” fue una verdadera 
reinvención, y las diferencias con los registros de otros directores eran 
muy grandes. (...)Al incorporar sus contracantos, variaciones y 
modulaciones armónicas tanto sobre lo consagrado como sobre lo 
emergente, De Caro llevó a cabo la proeza de ensanchar y legitimar el 
repertorio del tango”. (4) 


En el libro “De Yrigoyen a Pugliese: La sociedad, el hombre común 
y el tango (1916-1943)”, editado en 2006 por el Foro Argentino de 
Cultura Urbana, sus autores -Alejandro Molinari; Roberto Martínez 
y Natalio Etchegaray-, exponen el papel de De Caro en el desarrollo 
del tango de la siguiente manera: 


“Técnicamente De Caro aportó también una innovación imperceptible 
para los aficionados, pero de gran importancia para los músicos 
ejecutantes, al abandonar la escritura musical en compás de dos por 
cuatro o dos cuartos (2/4) y comenzar a escribir en un compás de 
cuatro por ocho (4/8), que además se correspondía perfectamente con 
el paso básico del baile”. 


Para de inmediato redondear el concepto en boca del maestro 
Osvaldo Pugliese: 


“El sexteto trascendente es el sexteto decareano, el clásico, que alcanzó 
su estructuración definitiva actuando para el público en los cines mudos, 
sobre la base de arreglos para bandoneones a dos voces superpuestos o 
en solos, para violines, también en dos voces o en solos, y apoyándose 
en un piano, como el de Francisco de Caro, que fue creando los “yeites”, 
adaptados inexorablemente por el contrabajo, que configuraron toda la 
posterior forma de tocar el tango”. 


Con el debido respeto por los expositores, se me ocurre que, para 
ampliar y acreditar las explicaciones de Pujol, Molinari, Martínez, 
Echegaray y Pugliese, habría que agregar otro complemento al 
hecho de que el tango pasó a ser interpretado de 2/4 a 4/8, pero 
hasta la irrupción del sexteto dirigido por De Caro sonaba un tanto 
“desprolijo” hasta que el violinista, compositor y director le agregó, 
seguramente en “complicidad” con sus músicos, una síncopa que lo 
hizo más “balanceado”. O sea que tal cual había venido haciendo 
Carlos Gardel con el canto, le sumó “dinámica”. 


Y de ahí al swing hay apenas un paso. 


Mientras tanto, si hablamos de tango vale la pena repasar ciertos 
documentos que establecen que no solo en el jazz ocurre y ha 
ocurrido esa inútil discusión entre el ayer y el hoy. Lo que sigue es 
apenas una prueba de ello: 


“El tango de la actualidad no es ya un pendón de bandería (...) Y si no 
asistimos a su ignorada muerte, oímos el fúnebre tañido de la campana 
anunciando su agonía”. 


Concepto lapidario (y poético también) si los hay, sobre todo 
viniendo de quien viene y asentado en la edición del 7 de febrero 
de... ¡1903! en la página 21 de la revista Caras y Caretas con la 
firma de “Sargento Pita”, en realidad José Sixto Álvarez, mucho 
más conocido por otro de sus apelativos: “Fray Mocho”. 


¡Ah... cómo ayudan a la Historia el repaso por los archivos! 
Pero sigamos que estamos llegando... 


Esta serie de coincidencias no termina ahí sino que se repite unos 
diez años más tarde, cuando en Estados Unidos la orquesta de 
Benny Goodman desata el frenesí de la Era de las Grandes Bandas 
de Swing que se iba a extender durante los siguientes diez o doce 
años, en tanto que en la Argentina, algo más tarde, alrededor de 
1937, Juan D'Arienzo al mando de su orquesta comienza a definir lo 
que iban a ser para el tango los años 40's, época en la que se 
concretaría en el orden local la mayor difusión, aceptación y 
masificación de la música típica rioplatense. 


Y los “acasos” no finalizan aquí porque durante esos mismos años 
'40 aparecerían otras dos... ¿casualidades? 


Poco antes de finalizar la Segunda Guerra Mundial, los músicos de 
la nueva camada decididos a ir hasta más allá del Swing de las 
Grandes Bandas, vuelven a modificar la estructura sobre la que 
había estado apoyado el jazz: Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Max 
Roach, Charlie Mingus y otros adláteres dispuestos a cambiar las 
formas por donde había navegado esa música, destaparon otra 
cacerola de la hornalla donde se cocinaba el jazz con lo que pasó a 
ser señalado como Be-Bop. 


Un poco más tarde pero ahí nomás en el tiempo, por estas playas 
apareció un señor, Astor Piazzolla, que a su vez iba a desatar para 
el tango una mutación aceptada al principio por unos pocos y 
defenestrada desde siempre por el resto, generalmente y sobre todo 
“escuchadores” para quienes el cambio desorientó primero porque 
el giro fue demasiado abrupto para los oídos no acostumbrados a 
determinados aspectos de la música y segundo porque, tal como 
aconteció con el jazz... 


“Lo que sucedió fue que Piazzolla apareció y rompió las estructuras con 
una concepción musical veinte años adelantadas a todos los demás y 
todavía sigue manteniendo esa diferencia Piazzolla no gusta porque la 
cuestión no es que lo suyo no sea bueno y de calidad sino porque la 


gente no lo entiende ni entiende la música que él hace. Y ante la duda la 
gente elige lo más fácil: en lugar de primero capacitarse o acudir a 
alguien que sepa explicarle eso que no entiende para ver después si algo 
tiene calidad o no, directamente niega.” (5) 


¿Accidentes, eventualidades? Si, es posible. Pero también es muy 
probable y habrá que aceptar que cuando esos “acasos” se repiten, 
el asunto tiene que venir por otro lado, una situación que 
personalmente señalo con que hubo y hay intérpretes que coinciden 
en la forma que tienen para ver, sentir y exponer la música. 


Al respecto va un ejemplo: escúchese el final de la milonga “Mano 
Brava” en la interpretación de Aníbal Troilo, tanto en la versión 
cantada por Francisco Fiorentino como en la instrumental grabada 
más tarde, cuando cierra el tema con un solo muy breve y 
compáresela con la introducción, más extensa, que Louis Armstrong 
presenta en el “West End Blues” con su Hot Five en 1928. Analícese 
a continuación si ambos intérpretes tienen o no idéntica forma de 
expresar la música. 


Atención: esto no quiere decir que Troilo tocara jazz ni que 
Armstrong hiciera tango sino que ambos entienden la música -en 
este caso “su” música- con una ¿afinidad? que sorprende: se 
“cuelgan” y “flotan” sobre los tempos, “juegan” y hasta me atrevo a 
decir que rompen todos los tratados que explican esa estructura 
subyacente de la melodía rotulada como “Métrica”, mientras 
exhiben una libertad rítmica que no parece provenir de los 
conceptos que se puedan enseñar y aprender en ningún 
conservatorio. 


Si eso que muestran en este caso Troilo y Armstrong no merece ser 
catalogado como “swing” (“yeite” para los tangueros), no sabría 
especificar cuál es el término más adecuado para precisarlo. 


“Si bien el tango actual difiere bastante del tango del 1900, época 
en que se establece convencionalmente el nacimiento del jazz, su 
evolución ha sido más cautelosa que la de su hermano del norte. 
Por otra parte, en sus tres cuartos de siglo de existencia no 
engendró formas subsidiarias y pasatistas como las que pulularon en 


torno del jazz: fox-trot, shimmy, boogie-woogie, twist, rock and roll. 
Algunas de estas expresiones resultan tan distintas del jazz que ni 
siquiera pueden ser consideradas como sus secuelas, si bien no 
habrían sido posibles sin la existencia de ese género matriz.” 


“Otra diferencia entre el jazz y el tango es profundamente conceptual. El 
jazz, en definitiva, no es una forma musical ni posiblemente sea un 
género distintivo, sino que es una manera de encarar la música. Se trata 
de una improvisación que se rige con varias pautas: el patrón armónico 
del blues, las derivaciones rítmicas del ragtime y la actitud ritual de los 
negro spirituals. ” 


“En cambio, en el “ejercicio? del tango no se improvisa sobre un tema ni 
sobre un esquema armónico. Se ejecuta una pieza musical, 
eventualmente instrumentada, arreglada profesionalmente o adornada 
con los convencionalismos que van surgiendo durante los ensayos del 
conjunto”. (6) 


La cuestión es que el sentimiento de Scott Fitzgerald, que figura al 
principio de este capítulo, se apoya en un pasado en ese momento 
cercano, situación que tres décadas después iba a volver a salir a la 
superficie con casi idénticos íconos: guerra (la de Vietnam), alcohol, 
drogas -esta vez en forma mucho más expuesta- y una música que 
podríamos señalar, nada peyorativamente, como “hija putativa” del 
jazz: el rock and roll y sus variantes, situación que lleva tal como 
dice el escritor y con una similitud que por eso impresiona, a todo 
aquello de... 


(...) nos parece rosado y romántico a los jóvenes que éramos entonces 
porque nunca volveremos a sentir en forma tan intensa lo que nos 
rodea” (...) 


... Como actualmente suelen manifestar algunos seguidores roqueros 
locales cuando se refieren a los años *60, 70 y "80. 


No será por lo tanto anormal que las descripciones que aparecen en 
este libro presenten, junto con los datos surgidos de la investigación 
y entrevistas, una pequeña porción de nostalgia tal vez no tan 
profunda, pero al mismo tiempo tan lógica como la que Francis 
Scott Fizgerald supo definir hace ocho décadas atrás. 


Tirando manteca al techo. 


Lo que antecede es una pintura muy breve de lo que sucedía el siglo 
pasado en Estados Unidos, también en Francia, en menor medida en 
Inglaterra y en forma muy acotada en la Argentina. 


En medio de toda esa barahúnda emergió una música que calzaba 
perfectamente con la situación social: si había que darle a la gente 
algo que acompañara aquel desenfreno, ahí estuvo el jazz para 
compartir aquellos “Años Locos”, una realidad que en la Argentina 
tuvo un terreno de acción mucho más pequeño, aunque sin ninguna 
duda bastante análoga ya que el “tirar manteca al techo” no estuvo 
circunscripto a las fronteras de un solo país. 


Este introito pretende servir como puerta de entrada a la historia 
que se expondrá de aquí en adelante: el ya referido de las grandes 
bandas argentinas de jazz. 


Porque no es casualidad que entre otros acontecimientos 
importantes, el jazz de las orquestas multitudinarias resultó ser 
parte del protagonismo musical universal de la primera mitad del 
siglo XX y que a través de su música y de quienes sentaron las bases 
para su desarrollo e interpretación, se pueden explicar hechos que 
aparentemente tienen poco que ver con el entorno, pero que sin 
ninguna duda proporcionan a veces el puente hacia la comprensión 
y el entendimiento de situaciones no siempre todo lo claras que 
deberían ser. 


Pero vayamos directamente a lo nuestro que, sabemos, no tiene 
punto de comparación con lo que se ve y escucha actualmente 
porque tanto la música como los músicos -¡vaya novedad!- han 


cambiado y la discusión se centra sobre todo en si los músicos (y 
por lo tanto, la música) de otrora eran o no mejores que los actuales 
y viceversa, lo que nos lleva a un litigio cuya inutilidad raya en lo 
necio por lo cerrado de las (sin) razones que generalmente se 
exponen para explicarlo, especialmente cuando el expositor no 
muestre una capacidad de análisis suficiente. 


“El mundo de la música popular y el mundo del jazz asociado con ella, 
cambian constantemente”. 


El principal cambio ocurrido a lo largo de los últimos 150 años fue 
que estas temáticas... 


de una música basada en canciones populares que todo el mundo sabe... 
Pasó a ser... “una música más esotérica basada en composiciones de 
jazz originales muy alejadas de la experiencia musical del público 
general que las escucha” ... 


y por lo tanto... 


Se modificaron los lugares donde se toca -de bares, clubes nocturnos y 
salones de baile a clubes de jazz y salas de concierto-, como resultado de 
los cambios en el público y en lo que quiere oír, pero también porque 
aparecieron nuevos tipos de público para nuevos tipos de música”. (7) 


Lo que resulta innegable es que los intérpretes actuales son 
diferentes de quienes se formaron cincuenta, sesenta o más años 
atrás por una simple razón: los cambios generacionales y con ellos 
las transformaciones que se van creando, generalmente -no todas, 
pero sí un buen porcentaje de ellas- para beneficio de la sociedad. 


Con ello se define las compatibilidades y antagonismos de la 
progenie que nos sigue que, así como sucedió con la nuestra 
respecto a la que nos antecedía, determina y produce las 
innovaciones que se impulsan en su tiempo. 


Todo esto, claro, independientemente de los desórdenes que pueden 
establecerce entre pasado, presente y futuro. 


En una entrevista publicada en la edición del 19 de septiembre de 
2013 del diario ABC de España, el veterano director español Rafael 
Frúhbeck de Burgos, presenta una idea bastante coherente como 
para ubicar todo esto en un lugar razonable: 


“En las orquestas de hoy se toca muchísimo mejor que hace 50 años. 
Por ejemplo, cuando yo hice en los 60 en Madrid “La consagración de la 
Primavera” necesitamos dos semanas de ensayo con la Orquesta 
Nacional. Este año la he hecho con dos ensayos en Los Ángeles. Esto 
quiere decir que las orquestas están preparadas hoy en día de forma 
fenomenal. Pero en el arte hay algo que decir, y creo que antes eso era 
más fácil que ahora. Ahora a un estudiante en la escuela se le dice cómo 
hacer todo, pero otro cantar es si eso le permite desarrollar su 
personalidad”. 


Todo un fundamento para aseverar que hoy el músico obtiene en 
líneas generales más rápidamente la capacidad técnica que le 
permite desarrollar su actividad, pero su potencial creativo no 
resulta (en líneas generales y con las correspondientes excepciones) 
tan profundo cuando se lo compara con sus predecesores. 


O sea que el hecho de remarcar que los antecesores son distintos a 
los actuales, se refiere a los verdaderamente idóneos y no a los 
aventureros que siempre los hubo y seguramente seguirán 
existiendo, aunque hoy parecen proliferar cual moscas alrededor de 
un pote con miel. 


Una de estas rarezas, por ejemplo y dentro de la temática que nos 
compete, es la del clarinetista Artie Shaw, de quien el análisis más 


certero y sorprendente que he podido observar es el siguiente: 


Los muchos misterios y enigmas que adornan su vida pública comienzan 
con el interrogante más básico de todos: cómo el clarinetista mediocre 
que Shaw era a principios de 1930 y que por entonces apenas podía 
trabajar como músico freelance de estudio en Nueva York, pudo 
convertirse en uno de los dos o tres clarinetistas de jazz más destacados, 
a punto tal que algunos llegaron a posicionarlo como el más grande de 
todos ellos. (...) Shaw, en sus inicios un músico torpe e inexpresivo, 
como por ejemplo muestra a menudo con su sonido chirriante durante 
1934 en sus participaciones con el Swing Septet de Red Norvo, no 
proporciona señal alguna de que en pocos años más le daría incluso 
tanta competencia a Benny Goodman como para discutirle no sólo el 
título de Rey del Swing sino también el de Rey del Clarinete, aparte de 
disputarle los favores del público y lo relativo a los ingresos económicos 
que ello significaba. 


(...) En su autobiografía (“The Trouble with Cinderella: An Outline of 
Identity”), Shaw proporciona la única explicación lógica: una vez que 
decidió embarcarse en su carrera como director de orquesta, vivió y 
hasta durmió con el clarinete a su lado, practicando entre siete y ocho 
horas por día, todos los días, situación que los músicos llaman “pagar el 
derecho de piso”, ese período intensivo de taller y ensayo sin que ni 
siquiera los talentos más naturales podrían llegar a la cima de su 
profesión y su oficio”. (8) 


La impresión que causa el último párrafo parece indicar que cuando 
Shaw se dio cuenta de cómo venía la mano respecto al futuro del 
jazz (seguramente alrededor de 1934 o 1935), vio que el negocio de 
la música tomaba esos carriles y tras convenir que su nivel no daba 
para siquiera acercarse al éxito que evidentemente perseguía, se 
compenetró con una llamativa obcecación a mejorar su capacidad, 
algo que sin duda alguna logró más que aceptablemente. 


Todo cambia, pero algo queda. 


Así las cosas y si volvemos a lo nuestro, podemos afirmar, tal como 
exponen las palabras de Rafael Friihbeck de Burgos, que la mayor 
facilidad con que se mueven los músicos jóvenes de hoy se debe 
especialmente a que los métodos de estudio han avanzado de tal 
manera que permiten esa circunstancia. 


Por ejemplo, quien comienza actualmente a aprender música se 
encuentra prácticamente de inmediato solfeando con el instrumento 
correspondiente, al contrario de lo que sucedía décadas atrás con el 
estudiante que se pasaba alrededor de un año en la misma tarea, 
manoteando el aire y “cantando” las notas del pentagrama pero 
mirando de lejos al piano, violín, acordeón o clarinete, para recién 
acceder al instrumento de su preferencia cuando el profesor 
evaluaba que estaba en condiciones de hacerlo, lo cual hacía que 
muchos de quienes comenzaban... no terminaran sus estudios, 
aburridos por el proceso. 


En cuanto a la música, hay que reconocer que también se ha 
trasformado sustancialmente ya que nuestros oídos (me refiero a los 
órganos auditivos formados con los sones de hace 50 ó 60 años para 
atrás), acostumbrados a lo predominantemente melódico con que 
fuimos educados, hoy se encuentran chocando con el sentido 
primordialmente rítmico y -a que negarlo- tremendamente 
estrepitoso que muestran las formas vigentes. 


Claro que en ese sentido también se sigue dando una circunstancia 
que tampoco ha cambiado: sigue habiendo música buena o 
superior, si se quiere realzar más el adjetivo, de la que el Rock y sus 
adyacencias forman parte porque en esta temática también existen 
muy buenos creadores e intérpretes. 


Ahí están, por ejemplo, Frank Zappa, Sting, Muddy Waters, Pink 
Floyd, Prince y Bruce Springstein, entre muchos otros 
representantes con quienes se podrá o no estar de acuerdo... pero 
difícilmente discutirlos, sobre todo y especialmente en términos 
netamente musicales. 


Por supuesto que es también remarcable la diferencia en cuanto a la 
escasa dosis de música valiosa que se produce y se emite por un 


lado en los estratos de aceptación masiva, y la llamativa cantidad 
de sones vulgares y groseros que se exponen por el otro, situación 
que agrava aún más la “sordera” imperante por ser la segunda 
opción el alucinado fin que parece perseguirse a ultranza. 


En lo que se refiere al jazz, la cuestión es asimismo problemática 
porque todavía me sigo preguntando cómo es que aquellos que 
dicen saber y gustar del jazz, menosprecian lo sucedido a partir de 
principios de los años *30 en adelante, como si hubiera muerto con 
el advenimiento de las nuevas corrientes en lugar de agradecer que 
esos cambios muchas veces no solo enriquecieron a la música que 
dicen amar y defender sino que además permitieron su continuidad 
en el circuito de incondicionales, generación tras generación. 


Es como pretender seguir oyendo emisiones recibidas con una radio 
a galena en lugar de disfrutar de un receptor moderno. O procurar 
escuchar trasmisiones de otro país por onda corta con sus 
consabidas e inevitables interferencias en vez de hacerlo mediante 
la limpieza sonora con la que actualmente puede accederse a una 
radio de Japón mediante Internet... 


... ¡Y encima seguir afirmando y defendiendo a capa y espada que 
los métodos de la galena y la onda corta son mejores que los 
reproductores estereofónicos modernos o la cibernética que conduce 
el sonido sin distorsión alguna! 


Pero si hablamos de jazz, debemos aceptar también que por ser la 
música de fusión por antonomasia, resulta difícil clasificarlo con 
otra palabra que no sea con la que quedó marcado desde el 
principio a pesar de los títulos que se le fueron adicionando 
posteriormente y debido a ello presumo que será más adecuado 
nombrar a esto que nos ocupa y al cual me voy a referir de aquí en 
más, simplemente... Jazz. 


Así que lo primero que tendremos que hacer para ubicarnos en todo 
esto, es definir qué es una Big Band, Gran Banda o Gran Orquesta 
de Jazz. 


Muy bien 10. 


Según los historiadores, escritores, musicólogos, recopiladores y 
demás componentes del universo jazzístico, o sea los que nos 
dedicamos a opinar desde el otro lado de la escena (la que 
representan los músicos), especifican que una Gran Orquesta de 
Jazz pasa a denominarse así por la cantidad de ejecutantes que 
componen su formación, generalmente en un número no menor de 
10 músicos. 


Esta definición señala, por lo tanto, que es la cantidad de 
instrumentistas y no la calidad del conjunto la que fija el término 
que aparentemente se remonta a 1929, ocasión en la que, según 
relatos de algunos especialistas, el pianista, director y arreglador 
panameño Luis Russell se hizo cargo de la banda de Joe “King” 
Oliver y denominó de esa manera -Big Band- a la agrupación. 


Sin embargo, existe otra interpretación que no parte precisamente 
de una fuente histórica sino musical y es la que expresa el cornetista 
Rex Stewart al reconocer que él mismo y sus colegas... 


(...) “quedamos de repente en evidencia ante una orquesta surgida de la 
nada”. 


señalándola al mismo tiempo como... 


(...) “la primera gran banda blanca original de swing en la historia”. 


En su libro, Stewart se refiere a la Victor Recording Orchestra, 
agrupación que entre 1924 y 1929 condujo Jean Goldkette, pianista 
y director nacido en Francia en 1893, aunque criado primero en 
Grecia, educado luego en Rusia y establecido finalmente en Estados 
Unidos. Un detalle más para agregar al hecho de que el jazz tiene 
raíces, intérpretes, creadores y responsables internacionales como 


no parecería llegar a sumar algún otro elemento artístico cuya 
esencia sea musical. 


Y como para señalar respecto a la calidad de la Victor Recording 
Orchestra, Stewart especifica que las primitivas técnicas de 
grabación de la época no demuestran el nivel de la agrupación 
debido a que, por ejemplo, el contrabajo y la batería ejecutada con 
escobillas casi no se escuchan, además de aclarar que por esa banda 
pasaron en su momento músicos de la talla de Bix Beiderbecke, 
Hoagy Carmichael, Chauncey Moorehouse, Jimmy Dorsey, Tommy 
Dorsey, Bill Rank, Eddie Lang, Frank Trumbauer, Pee Wee Russell, 
Steve Brown y Joe Venuti, y encima contar con excelentes 
arregladores como Russ Morgan y el mismísimo Fletcher 
Henderson. Toda una garantía de que, incluso sin acceder a las 
grabaciones, la orquesta difícilmente podía juzgarse de un nivel que 
no fuera, por lo menos, aceptable. 


Aparte de este dato que además indicaría que la de Benny Goodman 
no fue la primera orquesta blanca de Swing de la historia, 
afirmación que parte de un supuesto numérico y no cualitativo, el 
axioma referido a la cantidad de instrumentistas resulta bastante 
subjetivo en la medida en que se repasan los hechos que se fueron 
sucediendo. 


Trataremos entonces de dilucidar de qué manera, cómo y cuándo el 
concepto de Big Band, Gran Orquesta o Gran Banda de Jazz tuvo en 
nuestro país sus inicios, desarrollo, cenit y declinación hasta 
prácticamente desaparecer... aunque no del todo según veremos 
más adelante. Pero para que esto tenga un mínimo de cohesión, 
tendremos que trazar algunos paralelos y/o consecuencias derivadas 
de lo que ocurría en el sitio donde se desarrollaron las primeras 
agrupaciones. 


Así es que deberemos viajar relativamente en forma ficticia pero 
históricamente bien sustentados, tal cual venimos haciéndolo en 
estas páginas, entre los Estados Unidos y la República Argentina con 
el objetivo de analizar de qué manera lo de “allá” repercutía “acá”, 
como para poder entender cómo y por qué se fueron dando la serie 


de desarrollos y cambios que se sucedieron a través de las décadas. 


Por eso, párrafos atrás de este capítulo traté -y espero haberlo 


logrado- señalar algunas coincidencias en el desarrollo histórico que 
hubo entre el jazz y el tango porque estoy inclinado a creer que el 
paralelismo que hubo entre ambos ritmos durante su difusión en 
nuestro país tuvo mucho que ver con la expansión que ambas 
temáticas tuvieron sobre todo en la primera mitad de la centuria 
pasada. 


En realidad, las orquestas que contaban con diez o más músicos 
habían aparecido casi desde el principio de la Era de Jazz e incluso 
mucho antes de la eclosión de esta temática, las agrupaciones que 
se dedicaban a otros menesteres músico-populares solían contar con 
bastante número de ejecutantes. 


Pero si hablamos específicamente del jazz y sus cercanías, el 
ejemplo más paradigmático de orquesta multitudinaria fueron 
algunas de las formaciones de Paul Whiteman, quien hacia mitad de 
la década de 1920 y según la ocasión, llegó a contar en su 
agrupación con una treintena de músicos. 


Tampoco habrá que excluir de todo esto el molde de Fletcher 
Henderson que también por ese tiempo y sin la exposición 
mediática que tenía Whiteman, sumó en algún momento de ese 
decenio un total de 14 componentes: cinco bronces (tres trompetas 
y dos trombones), cuatro maderas (saxofones/clarinetes) y una 
sección rítmica con piano, guitarra (o banjo) contrabajo (o tuba) y 
batería. 


Y si nos referimos al jazz de los grandes grupos, habrá que 
reconocer que la de Henderson resultó una de las principales 
orquestas que ayudaron a definir y concretar la Era de las Grandes 
Bandas. 


Eso en cuanto a la cantidad de integrantes, porque si ingresamos en 
el mundo de la calidad tenemos, por ejemplo, a los “Red Hot 
Peppers” de Jelly Roll Morton cuyos ocho componentes (trompeta, 
trombón, clarinete, saxo, piano, banjo, contrabajo y batería) 
dejaron en 1926-1927 y llevados de la mano por su director, una 
impronta de perfección jazzístico-musical solamente comparable 
con los grupos liderados por Duke Ellington, quien a su vez y hacia 
1928, contaba en su agrupación con 11 integrantes divididos en 4 
bronces (tres trompetas y un trombón), tres maderas (saxos y 


clarinetes) y sección rítmica de piano, banjo, contrabajo (o tuba) y 
batería. 


Como se sabe y aunque resulte redundante reiterarlo, hace un siglo 
atrás el baile era una de las principales fuentes de trato social y 
entretenimiento al que en general acudía la mayoría de la gente. Y 
para llegar a esa contingencia había una sola posibilidad: ir a los 
salones, clubes o lugares donde las orquestas amenizaban esas 
veladas, ya que el disco era todavía algo raro y los medios de 
reproducción tan primitivos que no resultaban óptimos para animar 
grandes espacios. 


Por lo tanto, existían sitios que reunían a los danzarines, quienes 
acudían a sacudirse con los sones de entonces, tal cual sigue 
ocurriendo hoy en día con las canciones actuales. 


La diferencia radica en que no existían los recursos vigentes ultra- 
sofisticados de amplificación, sino que todo era neta y totalmente 
acústico, por lo que cualquiera puede calcular el problema que 
representaba para las orquestas llegar a los oídos de los bailarines 
que no se encontraban cerca del escenario y danzaban a 30; 40 Ó 
más metros de distancia en medio de la lógica interferencia acústica 
del arrastre de pies y charlas de las parejas... ¡todo ello desarrollado 
muchas veces al aire libre! (10) 


Debido principalmente a esto, los grupos pródigos de músicos se 
utilizaban para llenar acústicamente grandes áreas, mientras que 
cuando el lugar de exposición era el bar, el cabaret y el salón de 
baile pequeño, con cinco, seis o siete integrantes lograban cumplirse 
los requisitos. 


Cuestión de espacio, pero también de manejo económico. Otra 
historia que permanece activa, aunque actualmente más acentuada. 


¿Más instrumentos?... ¡Entonces arreglemos! 


He aquí otra concomitancia: si cuando llegado el momento el jazz - 


o lo que se conocía como jazz- necesitó agrandar la cantidad de 
músicos de una orquesta, también en el tango hubo que acudir al 
mismo artilugio y de los tríos, cuartetos, quintetos y sextetos se 
pasó a las agrupaciones de más de diez músicos, tal como hicieron 
Francisco Canaro, Adolfo Carabelli, Francisco Lomuto y quienes les 
siguieron. 


Todos como consecuencia de prácticamente un mismo contexto: 
lugares de exposición más amplios, efecto visual de mayor 
excelencia y el acceso al concepto “sinfónico” de la música por 
parte de esos directores, algunos de ellos llegando a agregar dicho 
adjetivo al rótulo de su agrupación. 


Si analizamos este hecho, habrá que entender que el mayor número 
de ejecutantes llevó, irremediablemente, al arreglo musical porque 
no es lo mismo desplegar un tema entre cinco, seis o siete 
instrumentistas que hacerlo con no menos de tres saxos, dos 
trompetas, un trombón, piano, contrabajo, guitarra y batería -o 
bandoneones, violines, piano, guitarra o flauta y contrabajo si se 
trata del tango- para no hablar de conjuntos todavía más grandes. 


Esa contingencia llevó a la primera modificación del jazz: la 
improvisación ya no podía ser colectiva ante el peligro serio del 
maremágnum general, sino que, cuando la había, hubo que dejarla 
para los solistas mientras que el resto de la banda servía de apoyo al 
intérprete que daba el paso adelante. 


Todavía se discute al respecto y a veces hasta se utiliza el arreglo 
musical como razón para afirmar que lo que hacían aquellas 
orquestas no era jazz, enarbolándose el nombre de Henderson como 
ejemplo de improvisación colectiva, ya que esa agrupación no 
mostraba atriles ni partituras visibles. 


Esto es cierto, pero no las había porque los arreglos se hacían “de 
cabeza” (“head arrangement”), expresión que señala a lo 
organizado musicalmente “de palabra” o “de oído” en los ensayos. 


Todo comenzaba con el director del conjunto trazando para la 
orquesta y sus músicos los límites y flexibilidades de cómo tendría 
que sonar un tema específico. 


En base a eso, los saxos se organizaban para tocar según cada 
registro del instrumento, lo mismo que las trompetas y trombones; 
cada línea poniéndose de acuerdo entre sí según la tonalidad del 
tema que se ejecutaba, mientras que el ritmo y la organización final 
eran ordenados por el director que en los ensayos -porque el asunto 
no era que los instrumentistas salían al escenario a tocar cada uno 
por su cuenta y según se les antojara- tenía la última palabra, en 
una situación que en nuestro país y referido al tango (ya que en el 
tango también se solía dar esa contingencia), se denomina “a la 
parrilla”. 


Pero sigamos con el gallardete que se le cuelga al jazz respecto a los 
arreglos y examinemos algo que proviene de primera mano: 


“Normalmente los arreglos eran creados oralmente y sé que Mills (en 
referencia a Irving Mills, cantante, representante, productor y coautor de 
algunos temas de Duke Ellington durante los años 30's) se quejaba al no 
tener nada sobre el papel para obtener el copyright. 


Pop (señala el expositor, Mercer Ellington, aludiendo a su padre) tocaba 
la melodía al piano y Arthur Whetsol la aprendía. Luego tocaba la 
segunda parte o dejaba que el segundo trompeta desarrollara la suya 
según lo que había escuchado. 


A continuación, tocaba el acompañamiento según su buen entender y 
luego asignaba notas desde el piano a los demás miembros”. (11) 


Así narra Mercer Ellington como su padre armaba los arreglos de la 
orquesta hacia fines de los años '20 y más o menos hasta pasada la 
mitad de la década del '30. 


Un ejemplo perfecto de ello se puede observar en las imágenes que 
muestran a Ellington y el trompetista Arthur Westhol en el inicio de 
“Black and Tan”, corto de 18 minutos de duración producido en 


1929 por la RKO Radio Pictures, protagonizado precisamente por el 
Maestro y su orquesta, actualmente de fácil acceso mediante 
Internet. 


De todas maneras, no se vaya a creer que las grandes orquestas eran 
el emporio del batifondo porque también sabían modular como para 
que en determinados momentos la música sonara mucho más 
amablemente. 


“Erskine Tate tenía una orquesta de treinta integrantes en el foso del 
teatro Vendome, en Chicago, y mi madre me solía llevar a escucharlo 
todas las semanas. Ahora se usa amplificación para todo, pero entonces 
usaban las cuerdas de modo que uno podía estar sentado en una mesa, 
escuchar la conversación y al mismo tiempo disfrutar de la música”. 


(12) 


Si nos trasladamos a los inicios de este informe habrá que establecer 
una situación de orden local: en la Argentina, al principio el jazz 
fue una música de “minorías” o “especialistas” que un poco por, 
como se dijo con anterioridad, haber despertado el interés pero 
también por una buena dosis de esnobismo, tuvo una serie de 
difusores, comentaristas y críticos que se encargaron de 
diseminarlo. 


Claro que lo que se inició como una novedad se transformó con el 
tiempo en algo más trascendente para el arte musical como otras 
que se repetirían -sin llegar a ser tan importantes salvo en el caso 
del rock and roll y sus posteriores desprendimientos- a lo largo del 
siglo XX. 


Estas situaciones se divulgaron al principio de la centuria pasada 
sobre todo por un factor preponderante: la aparición de elementos 
(primero cilindros sonoros, después discos y reproductores) que 
llevaron la música hacia el exterior de lo que había sido su 
componente natural hasta entonces -la sala de conciertos y los 
salones- para permitir el ingreso de esos sonidos a la intimidad de 
los hogares. 


No fue que todo el mundo pudo tener acceso a ello de inmediato, 
pero sí resultó la apertura hacia una evolución, valga la semejanza, 
a lo que actualmente significa Internet. 


Hemos abierto la puerta de entrada que por la cantidad de páginas 
que ocupó exponerlo parece ser (aunque espero no lo sea) muy 
pesada. 


Así que ingresemos ahora a un mundo tal vez poco conocido, sobre 
todo por las nuevas generaciones, pero no por ello menos 
interesante, además de atractivo y hasta me atrevería a 
decir...sorprendente. 


NOTAS 


(1) De “Ecos de la Era del Jazz”, artículo incluido en "The Crack 
Up", título de una narración de tono autobiográfico redactada a 
principios de 1936 por el escritor estadounidense Francis Scott 
Fitzgerald. N.d.A.: La sentencia se muestra completa en el inicio del 
cuarto capítulo de la serie "JAZZ" del cineasta documentalista Ken 
Burns, producida por The Jazz Film Project, Inc. 


(2) Rafael Dobado González, Doctor en Economía, Universidad 
Complutense de Madrid en www.historiasiglo20.org. 


(3) Cuenta la leyenda que el espíritu de la letra de “Star Dust” tiene 
poco que ver con el romanticismo melancólico del “Polvo de 
Estrellas” aceptado como traducción literal del título. Según como 
se lo distinga, el texto y también el rótulo que Michael Parrish 
escribió para el tema compuesto por Hoagy Carmichael en 1927, 
podría ser tomado como una apología de la cocaína aunque la letra 
lo expone en forma muy -tal vez demasiado- velada y depende de 
cómo se interprete su lectura para aceptar esa percepción. 


De todas maneras en el libro “Star Dust Memories - The Biography 
Of Twelve America's Most Popular Songs”, su autor, el periodista y 
crítico musical estadounidense Will Friedwald, apunta que “en 


treinta y tres páginas dice todo lo hay que decir sobre esa canción y 
en ningún momento menciona esa posible apología de la cocaína”. 
(Jorge Andrés dixit). 


(4) Sergio Pujol en revista “Todavía” (www.revistatodavia.com.ar). 


(5) El violinista Hernán Oliva, de conversaciones con el autor en 
1983. 


(6) Tango y Ragtime” Cuadernillo del mismo nombre - Pompeyo 
Camps. Servicio Cultural de EE.UU. 1976. Original. Sitio http:// 
presencias.net/invest/ht3020b.html. 


(7) Robert Faulkner y Howard Becker; “El Jazz en Acción”. 


(8) Gunther Schuller; “The Swing Era”. N.d.A.: la negrita me 
pertenece. 


(9) Rex Stewart; "Jazz Masters of the 30's". 


(10) Las otras reuniones sociales multitudinarias eran el vodevil y el 
teatro. Claro que mientras el primero permitía el acceso a las clases 
de menores recursos, el segundo, ya fuera referido a obras 
escénicas, óperas o conciertos de los grandes clásicos, tenía 
generalmente llegada -sobre todo por la posibilidad de ingreso 
económico- de los niveles medio para arriba. También asomaba el 
cine, algo más viable para las clases bajas, aunque deberían pasar 
algunos años antes de que en lo masivo igualara y posteriormente 
superara al teatro. 


(11) Mercer Ellington y Stanley Dance en "Duke Ellington-Una 
biografía íntima". 


(12) El violinista, cornetista y bailarín Ray Nance en "El Mundo de 
Duke Ellington". 


_Década de 1930. 
Epoca de Depresión 
económica mundial. 
Años de crecimiento 
musical que dieron 
otros dos íconos 
de la América 
Norte - Sur: É 
Benny Goodman, el | 
“Rey del Swing” y 
Juan D'arienzo, el 
“Rey del Compás” 
¿Qué tal? 


Parker y Gillespie; Piazzolla y compañía. La música, como corresponde, evoluciona. 


Arthur Whestol y Duke Ellington en “Black and Tan”, cortometraje de 1929. 
La escena es todo una muestra de como se promovía un “arreglo de cabeza”. 


Benny Goodman y Fetcher Henderson. El Swing se agrupa en sociedad. 
Negro, blanco, amarillo, rojo, azul... Pregunta: ¿De qué color es el jazz? 


“El nacimiento no es un acto, es un proceso". 


Erich Fromm. 


CAPÍTULO Il. 


EL DESPERTAR 


La década de 1920 fue para nuestro país una época de firme 
sostenimiento económico debido en parte a que con la 
recientemente finalizada Primera Guerra Mundial y la expansión de 
la industria agropecuaria local, los beneficios que la Argentina 
venía acumulando desde fines del siglo XIX se elevaron aún más por 
el hecho que significó, además de otras cuestiones político- 
económicas, proveer de alimentos a los países que habían estado 
inmersos en la contienda, situación que veinte años más tarde iba a 
repetirse aunque con resultados diferentes. 


Si bien no todo fueron rosas, especialmente en lo social (ahí están 
los sucesos de la Semana Trágica primero y más tarde el 
levantamiento campesino en lo que se conoce como la Patagonia 
Rebelde), la clase más pudiente iba y venía a Europa como espejo 
de un pasar más que cómodo, en tanto que los segmentos 
económicamente menos favorecidos no la pasaban del todo bien 
pero tampoco lo hacían del todo mal, mientras que en los niveles 
bajos, como suele suceder, se hacía lo que se podía sobre todo lo 
concerniente a la ola inmigratoria que debía sortear primeros 
tiempos bastante complicados, pero cuando lograba asentarse, el 
panorama dejaba de ser, por lo menos, acuciante. 


Es posible que hoy suene raro manifestarlo, pero lo cierto es que 
nuestro país presentaba un futuro venturoso. 


Durante esos años, el mercado del entretenimiento se desarrolló en 
progresión geométrica con la aparición de un elemento que 
posteriormente pasó a ser fundamental: la radio, que sumada a la 
expansión de otras dos industrias -la cinematográfica y la 
discográfica- terminaron por capturar a la sociedad de consumo. 


La grabación, fabricación y venta de discos fue uno de los más 
importantes acontecimientos que se concretaron y desarrollaron 
hacia principios del siglo XX, ya que se fueron estableciendo en la 


Argentina empresas que se dedicaron a ese menester y al cual 
accedieron casi de inmediato los directores de las orquestas locales 
dedicadas sobre todo al incipiente y todavía en formación, tango. 
Situación que enseguida se amplió para dar cabida a otros ritmos y 
que, por lo tanto, se encontró con la música proveniente del norte 
de América (one steps, two steps, cake walks, fox trots) cuya 
novedad encontró pronta respuesta en el consumo local. 


Por su parte, la elaboración de placas sonoras tuvo durante los años 
20's un despegue colosal, a tal punto que el recuento de solamente 
cinco discografías de los conjuntos por entonces en boga, no 
encuentra prácticamente parangón alguno -en lo que sería en 
nuestro país hasta muy adelantado el siglo XX- en cuanto a la 
cantidad de grabaciones, teniendo en cuenta que estamos hablando 
de discos de pasta de 25 o a lo sumo 30 cm de diámetro que 
permitían temas de apenas tres minutos de duración por lado los 
primeros y de algo más de cuatro minutos los segundos. (1) 


Para comenzar esta parte de la reseña, haré primero una referencia 
paralela a la difusión de la música popular en el orden local, de la 

que el jazz fue uno de los protagonistas: la no demasiada conocida 
historia de Max Gliicksmann, precursor de la industria discográfica 
argentina. 


La visión de un pionero. 


Mordechai David (Max) Glicksmann había nacido el 8 de marzo de 
1875 en Czernowitz -hoy Bukovina, región compartida por Ucrania 
y Rumania-, por entonces bajo la dominación del Imperio 
Austrohúngaro. 


Arribó a Buenos Aires alrededor de 1890 y el primer empleo que 
consiguió fue como sereno en una fábrica, pero al tiempo se 
encontraba trabajando en la Casa Lepage, comercio dedicado al 
negocio de la fotografía ubicado en la calle Bolívar 375 de la 
Ciudad de Buenos Aires. 


Max Glúcksmann: la imagen de un precursor. 


Seis años más tarde, junto con el belga Henry Lepage (propietario 
del negocio donde trabajaba) y el francés Eugene Py, asistió a la 
que fue la primera proyección cinematográfica en la Argentina, 
desarrollada en el Teatro Odeón de Buenos Aires. (2) 


Aparentemente Gliicksmann vio de inmediato lo que significaba 
aquello y con el apoyo de Lepage y el objetivo de obtener la 
correspondiente autorización de los Lumiere para comercializar el 
invento, viajó a Francia para negociar con los hermanos. Sin 
embargo, los franceses no accedieron porque habían decidido 
explotar ellos mismos aquella novedad. 


Resuelto a lograr su propósito, se entrevistó entonces con León 
Gaumont, a su vez poseedor de una compañía distribuidora de cine 
que utilizaba su propio invento, el cronofotógrafo, aparato que le 
vendió a Gliicksmann quien trascartón consiguió la representación 
de la firma Pathé que por aquel entonces era la poseedora de 
prácticamente el monopolio mundial de la naciente cinematografía. 


Cuando Gliicksmann retornó a la Argentina mantuvo su relación de 
dependencia con Lepage y comenzó a desarrollar la incipiente 
industria junto con Py -a la sazón convertido en camarógrafo- quien 
un año más tarde filmó “La Bandera Argentina”, considerado hoy 
como el primer corto documental rodado en el país. 


Aquella situación se extendió hasta 1908, cuando Lepage se vio 
obligado a volver a Francia para tratar a su esposa de una 
enfermedad y ante la casi seguridad de que no volvería al país, 
decidió venderle la empresa a Gliicksmann, quien de esa manera se 
convirtió en el único dueño de la compañía. 


A partir de ese momento, el joven empresario se lanzó a expandir el 
filón, abriendo una apreciable cantidad de salas en las principales 
ciudades de la Argentina y también en Uruguay. 


Uno de los teatros más importantes que abrió fue el cine Grand 
Splendid, el mismo que actualmente responde al nombre de Ateneo 
Grand Splendid -en la avenida Santa Fe al 1800- convertido en una 
mezcla de centro cultural y librería que mantiene muy fielmente la 
forma edilicia y el estilo original de su inauguración en 1919. 


Una de las primeras imágenes de la sala del teatro Grand Splendid. 


La visión comercial de Gliicksmann lo llevó a construir y 
comercializar casi un centenar de salas de cine en diversos países de 
Sudamérica. 


Claro que la cinematografía no fue lo único que desarrolló porque 
mientras desplegaba esa actividad, cuando la empresa alemana 
International Talking Machine Company fundó el sello discográfico 
Odeón, Gliicksmann negoció la representación y pasó a convertirse 
en el intermediario y agente importador tanto de sus discos como 
de los reproductores fonográficos. 


Así como se había lanzado con el cine, hizo lo propio con el nuevo 
emprendimiento y durante años fue el “zar” de esa industria en 
nuestro país, hasta la aparición de otros sellos como RCA Víctor, 
que con el tiempo pasó a ser el principal competidor de Odeón, 
junto con las compañías Columbia, Electra y, posterior y 
brevemente, Brunswick. 


Una vez establecida la entidad, Gliicksmann se dispuso a capturar el 
mercado discográfico del tango, tarea que logró con singular éxito 
porque en 1914 ya había obtenido el control global de la industria 
discográfica nacional, superando inclusive a su principal 
competidora, la por entonces Víctor Talking Machine. 


El recurso que utilizó para lograr ese objetivo fue en realidad muy 


simple: firmó contratos exclusivos a largo plazo con los mejores 
músicos y, más sensatamente aún, con los mejores compositores. 
Así, pasó a tener derechos privilegiados de los temas exitosos, 
además de controlar el negocio de partituras, dominar el del cine y 
alcanzar el monopolio casi total del tango vía discos de pasta, 
situación que se mantuvo hasta fines de la década de 1920. 


En 1917 y como para que el tiempo demostrara décadas después 
que poseía una visión fenomenal, contrató al dúo Carlos Gardel- 
José Razzano, acordando también con el cantante Ignacio Corsini y 
las orquestas dirigidas por Roberto Firpo y Francisco Canaro. 


Hasta 1919 los discos de Odeón se grababan en el país sobre una 
superficie de cera para posteriormente remitirlos a Brasil donde 
eran procesados y matrizados. Por esa razón cuando se accede a 
estos ejemplares, en las etiquetas de algunos se puede leer en letras 
muy pequeñas la inscripción “ind. Brasileira”. 


Hacia mediados de 1923, asociado con Antonio Devoto y Benjamín 
Gache, inauguró en el mismo edificio del cine-teatro Grand 
Splendid una radioemisora bajo la denominación TFF (apenas 
semanas después LOW) Radio Grand Splendid. No fue en realidad 
una casualidad, sino que había advertido las posibilidades 
comerciales de difusión entre la compañía grabadora que 
regenteaba y la emisora radial porque... ¿qué mejor negocio que 
fabricar los discos y después tener también un lugar propio de 
llegada masiva al público como lo era (y es) una emisora radial 
para promocionar sus ventas? 


Cabe aquí acotar también la percepción empresaria de Gliicksmann 
porque recién habían pasado dos años de la primera transmisión 
por onda radial acontecida en nuestro país. (3) 


Tres años más tarde (1923) las radios que contaban con un permiso 
legal eran apenas cinco: LOR Radio Argentina, LOV Radio Brusa, 
LOW Radio Grand Splendid, LOX Radio Cultura, y LOZ Radio 
Sudamérica. 


Tampoco fue el tango la única fuente de producción del sello 
porque durante la década del '20 los estudios de grabación Odeón 
dieron también cabida a las bandas de jazz de Armani-Cóspito, 


Adolfo R. Avilés, Francisco Canaro, Eduardo Firpo, Eleuterio 
Yribarren y Francisco Lomuto, en tanto que en la Victor recalaron 
Adolfo Carabelli y Elio Rietti. 


Prueba de que Max Gliicksmann sabía muy bien lo que hacía y 
también cómo hacerlo. Y en este sentido habrá que darle los 
respectivos merecimientos, independientemente de la parte 
comercial, que sin duda alguna... la tuvo. 


Otro de los directores de orquesta de tango que pasó eventualmente 
por el jazz fue Osvaldo Fresedo, quien hacia principios de los años 
20's estuvo contratado por RCA Victor, pero entre 1925 y 1928 
grabó para la Odeón de Gliicksmann. (4) 


Sin embargo y como tantos otros empresarios, financistas e 
industriales de la época y a pesar de su perspicacia para los 
negocios, aparentemente Gliicksmann debió enfrentar la depresión 
económica mundial y ante los problemas suscitados por el hecho, se 
fue desprendiendo de sus empresas vendiéndolas poco a poco. 


Cuando en 1931 se desligó de Odeón, la compañía pasó a 
denominarse Disco Nacional-Odeón que fue el sello standard en la 
Argentina, Brasil y Uruguay para los productos de Industrias 
Eléctricas y Musicales Odeón S.A., firma que hoy se conoce como 
EMI Music Argentina. 


Con sus logros, Max Gliúcksmann, quien falleció en Buenos Aires el 
20 de octubre de 1946, es uno de los tantos personajes importantes 
a quienes actualmente apenas se los nombra y pasan a ser 
prácticamente desconocidos. Una historia que en nuestro país 
lamentablemente se repite una y otra vez 


Tal el caso de este pionero, que lo menos que merecería es tener un 
lugar destacado en la historia grande del arte popular de la 
Argentina por la difusión que le dio tanto al cine -en este caso el 
cine mudo- como a la música, permitiendo a quienes 
posteriormente siguieron con esa tarea, el ingreso a lo que sería más 
tarde uno de los mercados más importantes de la industria nacional. 


Causas y efectos. 


Toda esa proyección y concreción de elementos difusores hizo que 
los conjuntos típicos accedieran al disco y tuvieran desde antes de 
la década de 1910, al incipiente tango, la milonga y el vals como 
elementos principales de exposición y, poco después, fox trots, 
shimmies y one steps como relleno, junto con pasodobles, marchas, 
polcas y demás temáticas bailables solicitadas por el consumo 
nativo y también por el inmigratorio que llegaba al país sumándose 
a la demanda. 


Por su parte, los grupos de jazz o mejor dicho las denominadas Jazz 
Bands que fueron apareciendo desde poco antes de iniciados los 
años 20, mostraban esa música como principal bandera, pero tal 
como sucedía con las orquestas típicas, agregaban a sus repertorios 
rumbas, pasodobles, maxixas y otros ritmos, evidentemente 
obligados por los gustos musicales de un público muy heterogéneo. 


En esto reside una situación que es necesario aclarar desde el 
principio para que se comprenda cómo fue desarrollándose 
posteriormente todo el conjunto de sones que se podían escuchar: 
mientras el tango siguió siendo lo principal para las orquestas 
originales, salvo alguna excepción el jazz tuvo en líneas generales 
menor porcentaje en las dedicadas a esos menesteres que todas las 
demás, incluso en las mencionadas -cuando llegaron- Jazz Bands. 


Al respecto basta repasar las discografías de las diferentes 
agrupaciones para llegar a una conclusión, si se quiere, 
sorprendente y que a medida que vayamos adelantando en esto 
vamos a ir aclarando: en tierra argentina, el jazz nunca -ni siquiera 
en las épocas señaladas como de mayor demanda- resultó ser todo 
lo popular que se suele afirmar. Esto no significa que haya carecido 
de importancia, pero debido a una serie de situaciones que iremos 
viendo, la misma resultó más acotada de lo que se supone. 


Esta circunstancia no debería extrañar, toda vez que tampoco en 
Estados Unidos el jazz fue una música de mayorías salvo en lo 
concerniente a la Era del Swing, aunque ese potencial debe 
relacionarse más con el baile que con lo auditivo-estilístico. 


“Gran parte de lo que se llama jazz era, en la definición más estricta del 
término, simplemente “música de baile? o música popular”. De hecho, en 
un país donde el jazz sigue siendo rotundamente ignorado hasta el día 
de hoy por la gran mayoría de su población, las distinciones más 
precisas entre el jazz real y sus muchos derivados se consideran más 
bien una cuestión académica”. (5) 


Este comentario puede llegar a asombrar porque se refiere a una 
situación tanto pasada como actual (la edición del libro en el que se 
puede leer esta definición data de 1989) que habla de un país - 
Estados Unidos- en el que tampoco la popularidad del jazz parece 
haber sido tan pródiga como cuentan crónicas y leyendas, 
entendiéndose como “popular”, si es que vamos a utilizar el idioma 
como se debe, lo que especifica el Diccionario de la Real Academia 
Española: 


a) Perteneciente o relativo al pueblo. 
b) Que es peculiar del pueblo o procede de él. 
c) Propio de las clases sociales menos favorecidas. 


d) Que está al alcance de los menos dotados económica o 
culturalmente. 


e) Que es estimado o, al menos, conocido por el público en general. 


f) Dicho de una forma de cultura: considerada por el pueblo propia 
y constitutiva de su tradición. 


Por lo tanto: ¿en cuáles de estas definiciones cabe que en la 
Argentina el jazz fue alguna vez “popular” o siquiera de 
participación “masiva” cuando según Schuller y salvo en la época 
señalada, ni siquiera parece haberlo sido en EEUU? 


La semántica no expresa, aclara o niega sin embargo que en la 
Argentina el jazz no tuviera “su” público y que en alguna medida 
emparejara en cierto momento al tango en el gusto de quienes 
podían acceder en forma más o menos habitual a los lugares en los 
que ambas músicas habían comenzado a convivir. 


Veamos un detalle al respecto: 


(...) “Fue, en realidad, un retorno triunfal, ya que en los años anteriores 
-entre 1920 y 1925- el joven Juan D'Arienzo se había ganado el apodo 
de "El Grillo" arrancando estridentes sonidos a un violín alistado en la 
jazz-band que dirigía, desde el bajo, Nicolás Verona”. 


"En esa época el jazz amasijaba al tango -responsa-. En los carteles 
decía jazz en letras enormes y, chiquitito, típica. Pero cuando me pasé al 
tango atraje hasta a la gente de jazz, que me idolatraba”. 


El texto está extraído del sitio www.magicasruinas.com.ar que a su 
vez aclara que la nota fue obtenida de una entrevista realizada al 
“Rey del Compás” publicada por la revista Siete Días sin establecer 
fecha ni autor de la misma. Precisamente, el periodista cierra esta 
parte del reportaje con una frase que por lo menos tiende un manto 
de duda en cuanto a la manifestación de D'Arienzo: 


“Demostración, al menos, de que la modestia no es una de sus virtudes”. 


El reparo respecto a las palabras de D'Arienzo crece aun más 
cuando se repasan ciertos conceptos. Por ejemplo, el del periodista 
alemán y también escritor, crítico y productor discográfico de jazz 
Joachim Berendt, cuando establece en la página 13 de su libro “El 
Jazz. De Nueva Orleans al rock”: 


“El jazz ha sido siempre asunto de una minoría. Aun en la época del 
Swing, en los treintas, fueron pocos lo que reconocieron el valor del jazz 
de los músicos creativos negros, excepto por unos pocos discos. Sin 
embargo, quien se interesa en el jazz y lo defiende, obra en favor de una 
mayoría. Porque el jazz nutre a la música popular de nuestro siglo. 
Porque toda la música que oímos en las series de la televisión y en los 
altavoces de los elevadores en las grandes urbes, en los recibidores de los 
hoteles, en los hits musicales del día y en las películas, la música que 
bailamos, desde el charleston hasta el rock, el funk y el disco, todos los 
sonidos que nos rodean en la música de consumo de nuestra época se 
originan en el jazz (porque el beat llegó a la música occidental a través 
del jazz)”. 


Concepto categórico para quienes manifiestan todavía que el jazz 
pertenece a una mayoría que lo asocia como una música solo para 
entendidos, independientemente de las multitudes que sí lo bailaron 
al ritmo de las Grandes Bandas, tanto en Estados Unidos, su país de 
origen, como en el resto del mundo. 


Así, al repasar medios informativos de 1920 y 1930, sorprende la 
cantidad de avisos que aparecen en los diarios y revistas nacionales 
correspondientes a conjuntos de jazz, ya que ocupan casi la misma 
amplitud que las de tango. 


Pero este es un dato que también habría que tomarlo con pinzas 
cuando se lo analiza en el contexto general, tanto en lo relativo a la 
diversidad de grupos orquestales como al despliegue geográfico en 
el que se desarrollaban las presentaciones y en el promedio de 
temas jazzísticos que tenían en sus repertorios. 


En ese sentido, en nuestro país recién hubo grupos y músicos 
dedicados enteramente al jazz (al jazz propiamente dicho y no a la 
mezcla de ritmos que la mayoría de las orquestas denominadas “de 
jazz” desarrollaban para la época, independientemente de lo bien o 
regular que sonaran), con el advenimiento del revival desatado 
hacia fines de la década del 40 y principios de los 50's tras la 
creación de la Guardia Vieja Jazz Band, una agrupación en la que 
sus componentes tuvieron una actitud prácticamente amateur, pero 
compenetrados en la exposición y difusión del jazz tradicional cual 


Cruzados tras el Santo Grial. 


Detrás se congregaron una serie de grupos en especial de temáticas 
tradicionales y ahí sí esta música pasó a tener más adeptos, sobre 
todo por parte de la generación nacida alrededor de la década del 
'40. 


Esto ocurrió casi al mismo tiempo que aquellos que pasaron a 
dedicarse al “jazz moderno” (Lalo Schiffrin, Leandro “Gato” 
Barbieri, Jorge López Ruiz, Horacio “Chivo” Borraro entre otros y 
dentro de una lista más que interesante de instrumentistas) 
irrumpieran en el espectro musical general argentino y también 
arrastraran tras de sí a gran parte de aficionados a esta música. 


Pero esas son referencias e historias que veremos en otro tratado, si 
es que las circunstancias así lo permiten. 


A pesar de la escasa o nula divulgación que tiene la historia de la 
música de entretenimiento -bailable y escuchable- en la Argentina 
(dejemos de lado al tango que sí tuvo y tiene bastantes difusores, 
historiadores y analistas), aquéllos que están más o menos 
informados sobre el tema y sin importar el nivel de suficiencia que 
atesoran, saben que en nuestro país el jazz o lo que se conoce como 
jazz, lo iniciaron las agrupaciones dedicadas sobre todo al tango, 
aunque poco tiempo antes las denominadas “Orquestas Nacionales” 
y/o “Rondallas” interpretaron (y grabaron) algún ragtime, onestep 
o cakewalk. 


bd 


La eventualidad de esos sones en sus repertorios, hacen que la 
música sincopada (que todavía no se denominaba jazz ni tampoco 
lo era) no resultara parte demasiado significativa de la actividad 
bailable que, como se aclaró al principio, era uno de los 
acontecimientos sociales más importantes de una época en la que 
apenas se conocía la radiotelefonía y si no se estaba de cuerpo 
presente ante el hecho sonoro, lo único que quedaba era recurrir a 
los discos, algo que por entonces no resultaba tan accesible por lo 
menos para las clases de menor poder económico que eran las de 
mayor caudal humano. 


Lo que sucedía por entonces con la difusión de las temáticas 
paralelas del jazz lo establecen, por ejemplo, el twostep “Margarita” 


grabado en 1910 por el Quinteto Jordá-Rocabruna (disco Columbia 
18527). (6) 


Por el lado local, fueron tres grabaciones protagonizadas en 1914: 
la primera, realizada por el Quinteto Criollo Augusto, formado por 
Augusto Berto (bn); José Bonanno (vi); Luis Teiseire (fl); José 
Martínez (p); y Domingo Salerno (g), que dejó para el disco el 
onestep “Under-Under” (placa Telephone 3107). 


La segunda corresponde a la del Quinteto Criollo El Alemán, 
compuesto por Arturo Bernstein (bn); Luis Bernstein (g); Vicente 
Pepe (vi); y Ventosa Pita (fl), con el twostep “Mundo Bribón” 
(etiqueta Atlanta 892). 


Y la tercera interpretada por el Quinteto Criollo Atlanta dirigido por 
Astor Bolognini: el onestep “Pm Only Dreaming” (Atlanta 3072). (7) 


Si los datos mencionados pueden parecerles sorpresivos a los no 
iniciados, todavía queda una “perlita” más: el onestep “Rain bow” 
grabado, también en 1914, por la Orquesta JBT con la dirección 
de... ¡Eduardo Arolas! 


Se trata de un disco Tagini etiqueta “Tocasolo sin rival” 3016. Y 
como para completar el dato baste decir que el autor de este tema 
fue nada más y nada menos que el mismísimo “Tigre del 
Bandoneón”. 


Si estas cuatro últimas piezas fueron grabadas en 1914, quiere decir 
que el jazz en estas formas primitivas y “paralelas” ya ha cumplido 
un siglo en nuestro país. 


Y como dato curioso, parecían responder a la placa que unos meses 
antes, el 29 de diciembre de 1913, había sido impresa en Estados 
Unidos (probablemente sin estar allá demasiado enterados de lo que 
sucedía con la música de aquí): “El Irresistible”, tango de Lorenzo 
Legatti llevado al disco por la Europe's Society Orchestra del 
pianista, violinista, director y compositor James Reese Europe 
(etiqueta Victor 35369-A). 


Aquel fue un año en que la compañía RCA Victor, en clara 
competencia con Odeón, contrató a Enrique Delfino (p), Osvaldo 


Fresedo (bdn) y David Rocatagliata (vi) a quienes... 


(...) “los envía a Nueva York a grabar en la gratificadora calidad de los 
estudios centrales de Candem, Nueva Jersey. (...) Allí, a los tres músicos 
argentinos se agregan Alberto Infante -chileno, violinista- y el violoncello 
de Hernán Meyer. La intención y el logro de este empeño de superación 
están también acuñados en la denominación que dan al quinteto: Típica 
Select". (8) 


Lo real es que hay que escuchar los temas de orquestas argentinas 
interpretando foxtrots y las estadounidenses tratando de hacer 
tangos, para concluir tras sopesar errores y virtudes (y notar más de 
lo primero que de lo segundo) que ninguna de estas orquestas, tanto 
las de aquí como las de allá, se sacaban ventajas al interpretar 
temas ajenos a la naturaleza conceptual y estilística de la música de 
sus respectivos países, aunque cuando el objetivo se decantó, las 
agrupaciones argentinas que interpretaban foxtrots y shimmies 
lograron una mejor exposición estilística que las norteamericanas 
tocando tangos. 


Sucede que el tango rioplatense ejecutado por un grupo de músicos 
afronorteamericanos (con las implicancias que tiene la concepción 
de la música por parte de miembros de esa etnia) compuesto de 
piano, batería y un quinteto de banjos, suena muy sincopado y 
hasta simpático... pero bastante alejado del tango propiamente 
dicho. 


Lo mismo sucede con un foxtrot o shimmy interpretado por una 
agrupación de bandoneón, violín, flauta, guitarra y piano que puede 
resultar armonizado y encantador... pero ni siquiera demasiado 
cerca de la prosapia original de esos ritmos. Seguramente por ello, 
los directores argentinos que hicieron del jazz parte de sus 
repertorios fueron agregando al personal otros instrumentos que por 
lo menos acercaran el sonido al característico que llegaba del norte. 


Por lo tanto, siempre que se presentaba la ocasión aparecían en las 
orquestas alguna trompeta, saxo, trombón y batería que por lo 


menos aproximara la interpretación al original. Y en ese sentido el 
desequilibrio se rompía a favor de los grupos argentinos. 


La cuestión fue que por estos lares hubo cuatro principales 
responsables que, sin tocar decididamente jazz, le abrieron las 
puertas: Francisco Canaro, Roberto Firpo, Francisco Lomuto y 
Adolfo Carabelli, los tres primeros dedicados casi por entero al 
tango y sus “vecindades”, pero cuyos conjuntos resultaron por 
entonces los de mayor demanda y por lo tanto quienes más cantidad 
de discos grabaron entre 1915 y 1930. 


Por su parte, Carabelli navegó al principio por el jazz para luego 
dedicarse principalmente al tango y en menor medida a otros ritmos 
de la época, sobre todo cuando desde 1926 y por espacio de los 
siguientes diez años estuvo a cargo de la Orquesta Típica Víctor. 


Según las fechas que figuran en las diferentes discografías, Roberto 
Firpo fue quien con su “Orquesta Típica Criolla” interpretó en 1915, 
con la inclusión en su conjunto del violinista Agesilao Ferrazzano y 
el clarinetista y flautista Juan Carlos Bazán, el onestep “Tres 
Moutarde” (placa Odeón 470 A) del pianista inglés Cecil Macklin, y 
"Sonny Boy" canción de Henderson, De Sylva y Brown que en 1928 
haría famosa Al Jolson. (9) 


Poco después (la data varía entre fines de 1915 y principios de 
1916, sin precisar día y mes), Canaro estampó un twostep: “El 
Americano” (disco Atlanta 3019), del argentino José Martínez. 


Estas serían, al menos hasta donde llegó la investigación, las 
primeras versiones grabadas por parte de dos de los componentes 
del cuarteto señalado como trascendental causante iniciador de lo 
que se desarrolló posteriormente. 


Voy a ser molestamente reiterativo: lo que exponían no era jazz 
propiamente dicho, ya que el término y lo que después se conoció 
como tal, recién comenzó a tomar estado universal a partir de 1917. 


El repaso y estudio de las discografías de aquellos primeros tiempos 
puede llegar a resultar más que interesante. Si por ejemplo se 
repasa la de Francisco Canaro, se llega a contabilizar entre 1925 y 
1930, un total de 1.724 grabaciones de las cuales 314 (18 por 


ciento) son foxtrots, shimmies y hasta un par de charlestons, sin 
sumar a esta última cifra los pasodobles, maxixas, zambas, marchas 
y demás temáticas con las que el inefable “Pirincho” engrosaba su 
repertorio. 


En esto estamos tomando apenas cinco años de un solo 
representante musical de la época y a pesar de la disparidad en la 
cantidad de temas cercanos al jazz durante ese lustro, es evidente 
que la música proveniente del Norte de América ya se había 
insertado en el gusto popular argentino. 


Había un consumo interesante de estos estilos, pero tampoco era 
que cada veinte segundos (ni siquiera cada veinte minutos o veinte 
horas) uno se cruzara por la calle con una persona que silbara o 
cantara las letras correspondientes a algún shimmy o foxtrot y 
tampoco que la venta de discos de jazz fuera superlativa, aparte de 
la difusión que las diferentes agrupaciones tenían en los medios 
gráficos. 


De todos los aquí señalados como “pioneros” del jazz, el más 
importante, sobre todo por su copiosa y muy bien dirigida 
producción, fue sin duda alguna el uruguayo Francisco Canaro, alias 
“Pirincho”, director musical que desarrolló en nuestro país una de 
las más prolíficas y exitosas carreras profesionales. 


... Y ya Canaro tenía su orquesta. (10) 


Si Francisco Canaro no ha sido el director de orquesta que más 
temas ha grabado en el espectro argentino de música popular 
durante la primera mitad del siglo XX, seguramente está entre los, 
por lo menos, tres o cuatro conductores musicales que encabezan 
esa lista. 


Su obra comprende desde 1915 hasta noviembre de 1964, según las 
correspondientes discografías no siempre muy exactas, un total de 
3.798 interpretaciones, muchas de ellas repetidas, pues es evidente 
que “Pirincho” había comprendido desde el principio el negocio que 


significaba la difusión y venta de los discos. 


Se debe recordar que la gran mayoría de sus placas eran las de 
pasta que giraban a 78 r.p.m. y la misma canción era a veces 
grabada por la orquesta de Canaro solamente en forma 
instrumental, luego con el agregado de la voz de un cantante 
masculino, posteriormente con una vocalista femenina, incluso una 
cuarta a dúo por los mismos (u otros) artistas y hasta una quinta 
interpretación con la incorporación de un coro, casi todas separadas 
entre sí a veces por semanas, otras por pocos meses y cada una de 
ellas con un número diferente de matriz como para certificar que el 
asunto no venía con playback (que todavía no existía) sino con 
diferentes tomas. 


Además, tiene algunos títulos de foxtrots grabados tanto por la 
“Canaro Jazz Band” como por “Francisco Canaro y su Orquesta”, 
más otras denominaciones, porque también existen discos que 
podrían estar dentro de la órbita del jazz, ya que “Pirincho” grabó 
con sus conjuntos “paralelos” (o el mismo grupo pero con otra 
denominación) muchos diferentes contenidos y algunas repeticiones 
de lo que hacía con su Jazz Band. 


Francisco Canaro, un director “Todoterreno”. 


Así, en su discografía aparecen, a la vez, rótulos de temas 
sincopados, pero con el nombre de sus cantantes -José Bohr, Charlo, 
Ada Falcón y Agustín Irusta, por ejemplo-, con el agregado de ... “y 
Acompañamiento”, a lo que habrá que sumar otra serie de 
interpretaciones que salieron a la venta como grabadas con la 
compañía de un “Trío”. 


Tan prolífica resultó su actividad en los estudios discográficos, que 
años después de su deceso (14 de diciembre de 1964), el sello 
Odeón que tenía las cintas grabadas por la orquesta en junio de 
aquel año con temas de autoría de Carlos Gardel y Alfredo Le Pera - 
que no habían sido editadas- las utilizó agregándole la voz de 
Argentino Ledesma, comercializándolas en 1973 mediante un LP 
con el título de “Homenaje a Carlos Gardel”. 


En total y desde 1916, con el anteriormente mencionado twostep 
“Pupchen”, hasta el 24 de abril de 1944 con el foxtrot “Buenas 
Noches Corazón” -del mismo Canaro e Ivo Pelay interpretado por la 
orquesta y con las voces de Carlos Roldán y Chola Luna-, la 
discografía de “Pirincho” que muestra temas cercanos al jazz 
comprende un total de 458 temas divididos en 325 foxtrots, 115 
shimmies, 5 onesteps, 5 cameltrots, 3 shimmy-foxtrots, 2 twosteps, 
2 charlestons y un blues (o blue, como versa erróneamente la 
etiqueta), lo que representa el 8,3 por ciento de su producción total. 


Específicamente, la actividad discográfica de la “Canaro Jazz Band” 
se extendió desde principios de 1923 hasta enero de 1928. En ese 
lapso y siempre según las discografías disponibles, alcanzó a grabar 
335 temas repartidos de la siguiente manera: 181 foxtrots, 107 
shimmies, 5 cameltrots, 4 onesteps, 3 shimmy-foxtrots, 18 
pasodobles, 12 maxixas, 1 fado, 2 javas (11), 1 canción y 1 vals. 


Esto nos lleva a una conclusión si se quiere algo extraña: la orquesta 
argentina que más discos grabó con temáticas jazzísticas (por 
supuesto independientemente de la forma estilística) no es, hasta el 
momento de redactar estas líneas, una agrupación totalmente “de 
jazz” sino de tango o de “Motivos Populares Internacionales” y el 
nombre de su director es... Francisco Canaro. 


Aclaración: me tomé la libertad de utilizar la designación “Motivos 
Populares Internacionales” ya que si bien la principal temática de 
“Pirincho” fue el tango, un repaso por su obra discográfica lleva a la 
conclusión de que sobre todo al principio de su producción, el 
director no solía dejar de lado ningún tópico y su visión del negocio 
(avalada por una demanda que supo aprovechar y explotar, 
especialmente durante la década de 1920) fue posiblemente la del 
espectro más amplio de la música argentina. 


Con sus diferentes grupos orquestales, Francisco Canaro grabó, 
además de tangos, milongas y foxtrots... pasodobles, maxixas 
(dirigiendo una pretendida “Orquesta Típica Brazilera”, tal cual 
establece la etiqueta de esos discos), valses, rancheras, pericones, 
zambas, chacareras, gatos (en el caso del folclore con una 
denominada “Orquesta Típica Regional”), canciones, boleros, polcas 
y corridos, además de algún fado, rumba, couplet, tarantella, 
canzoneta napolitana y hasta un... ¡yaraví incaico! (12) 


Evidentemente, “Pirincho” no perdonaba nada y por lo tanto hasta 
podría ser señalado como el propulsor de las orquestas que más 
tarde, hacia mediados de los años 30's, la década del 40 y del 50 
hasta entrada la del '60, se iban a denominar "Características". 


Tampoco tuvo empacho en permitir que en la etiqueta de la 
composición de Luis Di Sipo “La Canción del Gaucho” (interpretada 
en 1924 con su Jazz Band) se identificara al tema como “shimmy 
criollo” (?). 


Que su visión venía de años antes lo establece un comentario 
publicado varias décadas después: 


“Gracias a esa claridad de metas y a la disciplina despiadada que supo 
imponer a un batallón de ejecutantes, en 1918 ya había cuatro 
orquestas con la marca Canaro -tres dirigidas por hermanos menores- 
actuando en los principales palcos de la ciudad (...)”. (13) 


A esto habría que agregar un hecho por demás llamativo que, por 
otra parte, podría llegar a señalar otro paralelismo relativo en el 
tango y el jazz, porque así como hacia mediados de la década del 
20 y de la mano de Paul Whiteman llegó al denominado “Jazz 
Sinfónico” -interpretado por orquestas con gran cantidad de 
instrumentistas-, casi al mismo tiempo el notable “Pirincho” 
apareció también con una agrupación de entre diez y doce músicos 
para exponer lo que pasó a denominarse “Tango Sinfónico”. 


¿Coincidencia, casualidad o visión circunstancial análoga del 


manejo empresario de la música? 
En todo caso, se aceptan respuestas... 


Seguramente que Canaro tuvo, tiene y tendrá adeptos y detractores. 
Pero lo que nadie podrá negar es que supo dirigir su energía hacia 
direcciones seguras y concretas. Y cuando llegó la época de “vacas 
flacas” (léase Depresión y Segunda Guerra Mundial), tiempos en 
que la curva de producción discográfica cayó en picada, guió sus 
esfuerzos hacia otros tramos del arte para hacer teatro y revistas 
musicales, además de intervenir en varias películas donde utilizaba 
a su orquesta para animarlas musicalmente. 


Si bien no todos fueron logros comerciales (creó la productora 
cinematográfica Río de la Plata de la que tuvo que deshacerse por 
cuestiones económicas), en 1935 fue uno de los fundadores de la 
Sociedad Argentina de Autores y Compositores de Música 
(SADAIC), entidad que actualmente funciona en un edificio 
construido sobre un terreno primero adquirido y después 
transferido a esa organización por... Francisco Canaro. 


Roberto Firpo: Alma de Bohemio. 


Como ya se especificó, el multifacético y emprendedor músico 
uruguayo no fue el único que grabó cantidades apreciables de 
placas, porque Roberto Firpo siguió idéntico camino y, tal como su 
colega, también repitió temas a lo largo de una discografía que 
alcanza desde 1913 hasta 1956, un total de 2.920 grabaciones bajo 
los rótulos de “Jazz Band” y “Orquesta Típica” de las que son 
reconocibles como jazzísticas -o pseudo jazzísticas- un porcentaje 
bastante bajo. 


Firpo es un ejemplo de cómo se manejaba la cuestión de las 
grabaciones de discos durante aquellos tiempos, algo que también 
roza a Canaro respecto a la autoría e interpretación de lo que se 
imprimía en las placas. 


Esto trae a referencia una expresión del pianista y director René 
Cóspito, quien más de una vez aclaró que “nos llamaban de otras 
orquestas para grabar algún tema sincopado”, refiriéndose a su 
conjunto de los “Cuatro Melódicos Muchachos”, una agrupación que 
transitó hacia fines de la década del 20 pero no dejó oficialmente 
grabaciones que demuestren su nivel. 


Roberto Firpo, prócer de la música nacional 
que también se atrevió con el jazz. 


Sin embargo, durante esta investigación surgió un dato que, si bien 
no se puede dar como definitivamente cierto, es probable que tenga 
un porcentaje importante de veracidad. Veamos... 


En las páginas 19 a 20 de su libro “El Jazz Criollo y Otras Yerbas”, 
su autor, Walter Thiers, expone parte del reportaje aparentemente 
póstumo que se le había realizado al poeta y periodista Evar 
Méndez y que fue publicado en el número 59 de la revista “Jazz 
Magazine” de abril-mayo de 1956, meses después del fallecimiento 
del entrevistado. 


En la nota, Méndez (no solo un estudioso sino también un adepto al 
jazz) narra como testigo presencial una parte de los inicios del jazz 
en la Argentina, señalando que hacia fines de la década de 1920 se 
había formado... 


(...) “un conjunto con el Pibe? Paz en saxo, Erodiades Mastrovicenzo 
(Eric Mastro) en trompeta, René Cóspito (piano), Bernardo Stalman 
(violín) y Francisco Raimundo (batería)”. 


Según aclara Méndez en el reportaje, este quinteto alcanzó a grabar 
algunos discos “para la marca Nacional”, pero con la aclaración de 
que en la etiqueta figuraba “como la orquesta de Roberto Firpo”. 


Así las cosas, mientras me dedicaba a estudiar los temas que son 
parte de la investigación de este libro, accedí a “Promesas”, un 
shimmy que según reza la etiqueta fue grabado para el sello Odeón 
en 1927 por la “Roberto Firpo Jazz Band” y casi de inmediato pude 
escuchar “La chica del foxtrot” otra interpretación, también según 
la carátula, de la misma agrupación. 


Claro que instantáneamente se nota una diferencia sustancial entre 
ambas: a pesar de tener que prestar oídos y analizar una placa 
bastante desgastada, llena de saltos, zumbidos y raspaduras, se nota 
que “Promesas” está expuesto por un grupo pequeño (trompeta, 
clarinete, saxo, violín, piano, batería y tal vez algún otro 
instrumento), mientras que “La chica...” lo hace con una orquesta 


en la que abundan bandoneones y violines, pero ningún bronce, 
ninguna madera y ni siquiera batería. 


Aparte, “Promesas” suena muy diferente y antes de entrar en la 
coda se puede escuchar un pequeño pasaje de... ¡saxo bajo! 


La pregunta que surge de inmediato es: ¿Cuántos saxos bajos 
existían en la Argentina hacia 1926-1927 y quienes habrían sido sus 
intérpretes? Haciendo abstracción de las posibilidades (que las hay, 
sin ninguna duda) uno de los pocos que podría haberlo hecho era... 
el “Pibe” Paz, quien por entonces ya dominaba, con sus apenas 17 Ó 
18 años de edad, todos los aerófonos. 


Si a esto le sumamos que el piano no suena precisamente a Roberto 
Firpo (por la síncopa, muy jazzística) y que “La chica...” está 
expuesta rítmicamente en forma muy “desprolija” la sospecha que 
sobrevuela ante el comentario de Evar Méndez y la escucha de 
ambos temas, es que “Promesas” estaría grabada por “René Cóspito 
y sus Cuatro Melódicos Muchachos”. 


No parece esta una situación anormal para la época, toda vez que 
otro músico, Ahmed Ratip, guitarrista turco afincado 
definitivamente en la Argentina desde 1933, manifestó alguna vez 
que el tema “África”, presentación característica de los Dixy Pals, 
orquesta dirigida por Paul Wyer y Adolfo Ortiz, había sido escrito 
por él -a la vez músico de la agrupación-, pero firmado también por 
el director estadounidense, porque... 


(...) “eso era lo que se estilaba: cuando la canción era estrenada por 
una orquesta, el director de la misma pasaba a ser coautor del tema”. 


(14) 


Veamos otro dato coincidente con la información suministrada por 
Ratip, prueba de que todo aquello no era exclusivo de la Argentina: 


“En realidad algunos de los números de Ellington posiblemente 


pertenezcan a otros integrantes de la agrupación, dado que era práctica 
común -y en verdad todavía lo es- que el director del conjunto asuma el 
crédito de obras creadas y escritas por integrantes de la misma”. (15) 


Observada desde este siglo XXI la situación no deja de ser extraña, 
aunque repasando la historia se sabe que hubo críticas, sobre todo 
durante los primeros años del jazz, respecto a directores que 
aparecen como autores de temas que algunos de sus propios 
músicos dijeron posteriormente haber sido los verdaderos 
creadores. 


La cuestión es que Firpo, pianista, compositor y director nacido en 
Las Flores (Pcia. De Buenos Aires) el 10 de mayo de 1984, fue uno 
de los pioneros del tango... y también de lo que se denominaría 
jazz. 


Ahora bien: ¿Cómo sonaban los foxtrots, shimmies y demás temas 
emparentados con el jazz e interpretados por la banda de jazz de 
Firpo? 


Había un común denominador para la época: como quedó indicado 
anteriormente, en líneas generales las orquestas típicas cuyos 
directores incorporaban temas sincopados a sus repertorios, salvo 
excepciones no incluían en la formación otros instrumentos que no 
fueran los relacionados con el tango. 


Esto es, bandoneones, violines, piano y contrabajo, más algún otro 
emparentado sobre todo con las cuerdas, por ejemplo, violoncello. 


Cuando éstos se mezclaban con alguna o algunas trompetas, 
trombones, clarinetes y baterías, quedaban dos opciones: se 
prescindía de los elementos típicos del tango para que el grupo 
sonara más o menos parecido a alguno similar del norte de América 
o lo que se escuchaba era una mezcla no demasiado clara que si 
bien podría llegar a denominarse "foxtrot", el único pretexto que 
podría haber existido para su exposición -tanto en vivo como en el 
disco- era el baile porque el común de los danzarines lo único que 
querían era precisamente eso: bailar... sin que importara demasiado 
que era lo que sonaba. 


Al fin y al cabo, se concurría a esos lugares o se acudía al disco para 
divertirse y no para analizar musicalmente lo que repicaba. Los 
razonamientos profundos quedaban para los muy escasos estudiosos 
que por entonces se dedicaban a ello. 


De esa manera, cuando se contempla una foto de alguno de esos 
conjuntos, el observador no puede menos que desorientarse 
respecto al sonido que se podría escuchar cuando esa orquesta 
interpretara, por ejemplo, un shimmy. 


Es evidente que, ante esa disyuntiva, Firpo pudo haber dispuesto 
separar la parte instrumental para exponer alguno de los temas 
sincopados mediante su orquesta típica e inteligentemente, ya que 
la ocasión y la costumbre parecen haberlo permitido, aparecer sólo 
como director del conjunto y con su nombre en la etiqueta de 
algunas de las placas. 


Lo que no puede negarse es que los foxtrots, shimmies y steps 
ejecutados por su orquesta típica sonaban afinados, balanceados, a 
veces hasta sincopados e incluso con algún solo de bandoneón 
sorprendentemente con swing. 


O sea... podía llegar a sonar jazzísticamente raro o fuera de 
contexto, pero no musicalmente mal. 


La historia discográfica de Firpo entre 1920 y 1929 muestra un total 
de casi 2.100 grabaciones entre su orquesta típica y la banda de 
jazz -o Jazz Band, como figura en las etiquetas-, lo que hace un 
promedio de cuatro grabaciones (dos discos) por semana. Una cifra 
más que interesante si ponemos en el contexto que se tratan de las 
placas de 78 r.p.m. que hasta mitad de la década eran acústicas y a 
partir de 1925-1926 comenzaron a grabarse por el sistema eléctrico. 


Habrá que tomar nota de esa cantidad para cuando lleguemos a los 
años 30's porque veremos de qué manera el cambio, tal como le 
sucedió a Canaro y a la totalidad de las orquestas de la época 
dedicada al negocio de los discos, resultó prácticamente 
catastrófica. 


Y si Firpo no llegó a grabar tanto como Canaro se debió a que hacia 
fines de la década de 1920 y luego de haber conseguido una 


posición más que cómoda por su dedicación profesional, se 
consagró a la ganadería, actividad en la que no logró los mismos 
éxitos que como músico porque al no tener una base técnica ni 
operativa respecto a cómo se manejaba la actividad, fue 
sorprendido también por la Depresión de los años 30's, decidió 
volver al piano después de deshacerse de campos y haciendas. 


No le fue tan fácil porque las buenas épocas habían pasado y el 
mundo había cambiado, por lo que la evolución musical -esa que 
nunca parece detenerse y deja descolocados a quienes no siguen el 
crecimiento- lo fue apartando poco a poco del camino, aunque su 
figura como uno de los más importantes precursores nunca se 
desdibujó y ese más que merecido reconocimiento se mantiene 
hasta el presente, sobre todo en los círculos históricos del tango. 


Roberto Firpo, quien falleció el 14 de junio de 1969 en la Ciudad de 
Buenos Aires, dejó tras de sí una lista apreciable de composiciones, 
muchas de ellas consideradas como “clásicas” del tango. Por 
ejemplo, “Argañarás”, “El Amanecer”, “Didi”, “Sentimiento criollo”, 
“Fuegos artificiales”, “El gallito”, “Viviani” y la que posiblemente 
sea su creación más famosa: “Alma de Bohemio”. 


Francisco Lomuto: el Hermano Mayor. 


Otro de los directores argentinos que grabó bastante cantidad de 
temas fue Francisco Lomuto, quien entre su Jazz Band y la orquesta 
típica dejó estampados 117 discos de la especialidad, divididos en 
foxtrots, shimmies y onesteps, todos ellos desde mediados de 1924 
hasta 1941. La fecha exacta de su primera grabación no se conoce, 
pero según el número de matriz que aparece en las discografías 
(2.178) sería aproximadamente por ese entonces y se trató del 
foxtrot “Llevame a mi pueblo”, en tanto que el último tema 
sincopado que dejó data del 23 de junio de 1941 con el también 
foxtrot “El Paso del Pollo”. 


Pero si comparamos con la totalidad de placas que dejó durante sus 
28 años de permanencia en los estudios de grabación (958 


etiquetas), el porcentaje disminuye notablemente: menos del 12 por 
ciento. 


También dirigió, aunque sin figurar su nombre, al menos otras siete 
grabaciones, a saber: 


“Dímelo al Oído”, tango del mismo Lomuto interpretado por el tenor 
italiano Tito Schipa en 1934. 


“No Cantes ese Tango” y “Si Dejaras de Quererme” (tangos del mismo 
director), además de “Qué Fácil es Decir” (tango de Rodolfo 
Sciammarella) y “Chamaca Argentina” (vals del tenor mexicano Juan 
Arbizu), todos realizados alrededor de 1937 e interpretados por Arbizu. 


A los títulos anteriores se le suman “Tango Amigo” y “Como las 
Aves” (ambos de Francisco Lomuto) expuestos por la cancionista 
argentina Carmen del Moral en diciembre de 1939. 


Francisco Juan Lomuto (“Pancho” y “Pancho Laguna” sus 
seudónimos) nació en la Ciudad de Buenos Aires el 24 de 
noviembre de 1893; fue el segundo de diez hermanos y el mayor de 
los seis hombres del matrimonio de Víctor Lomuto y Rosalía 
Narducci. 


Francisco, el Lomuto más famoso. 


Todos los varones tuvieron actuación pública y vinculación con la 
música popular. Aparte de Francisco (pianista, director y 
compositor), Víctor Dionisio (1895-1959) fue guitarrista y 
bandoneonista; Pascual Tomás (1899-1970), quien prefirió llamarse 
Oscar, fue periodista y autor de letras de tango; Enrique Blas 
(1906-1982), pianista, compositor y director de orquesta típica; Blas 
Alfredo (1909-1984), oficial del Ejército Argentino y también autor 
de letras de canciones, por ejemplo y con música de Francisco, las 
estrofas de la marcha militar “4 de Junio” por el golpe de Estado 
que derrocó al gobierno constitucional del Presidente Ramón 
Castillo -situación que le granjeó la simpatía del entonces coronel 
Juan Domingo Perón- y Héctor Antonio (1914-1968), pianista, 
compositor y director. 


Tal como sucedió con todos sus hermanos, las primeras nociones de 
música las recibió de su madre, quien era pianista. 


Posteriormente ingresó al Conservatorio Santa Cecilia, donde 
incrementó sus estudios. Compuso su primer tango cuando apenas 
contaba con 13 años de edad, obra que tituló “El 606” (16) y dos 
años más tarde comenzó a ganarse la vida en diferentes casas 
editoras para ejecutar al piano las piezas de moda como promoción 
de la venta de partituras y discos en esos locales, todo ello sin 
abandonar su labor de compositor, hecho que en 1922 le hizo ser 
contratado por la casa Gliicksmann para actuar como pianista a dúo 
con Héctor Quesada, con quien grabó ocho temas en los que fueron 
sus primeros registros discográficos. 


Aquel mismo año, el ya exitoso compositor de varios tangos, ingresó 
al mundo del jazz al ser contratado, siempre como pianista, en la 
orquesta típica y jazz band dirigida por el bandoneonista Manuel 
Pizarro en las travesías que realizaba el barco “Cap Polonio” que 
cubría el periplo Buenos Aires - Francia - Buenos Aires. 


Lomuto siguió viajando durante 1923 como músico estable del 
barco en circuitos al Uruguay y Brasil interpretando tangos y piezas 
de jazz. Hacia fines de aquel año decidió formar su propia orquesta, 
situación que concretó exitosamente de tal manera que en 1924 fue 
contratado para grabar en Nacional Odeón. 


Por aquella agrupación pasaron algunos músicos que después serían 


parte de esta historia: el trompetista venezolano Natalio Nappe, el 
violinista Leopoldo Schifrin (sí, adivinó: padre de Lalo Schifrin) y el 
también violinista y futuro director de orquesta Eduardo Armani. 


Como dato anecdótico de su lista de grabaciones, en 1925 (según el 
número de matriz de Odeón también podría haber sido a principios 
de 1926) grabó “Choo-Choo”, tema de Duke Ellington, Dave Ringle 
y Bob Schafer que fue llevado al disco por los “Washintonians” de 
Ellington en noviembre de 1924. Este dato indicaría que Francisco 
Lomuto habría sido el primer músico argentino que con su conjunto 
grabó en una placa de pasta un tema de Duke. 


Pero además de este antecedente y si se comparan las discografías, 
en 1926 Lomuto grabó con su Jazz Band el tema “Copenhagen” que 
había sido puesto a la venta en Estados Unidos en 1924 
interpretado por la orquesta de Flecther Henderson, situación que 
se repite en 1927 con “Estampede” que se había grabado un año 
antes también por Henderson y su conjunto, mientras que doce años 
más tarde incorporó a su repertorio y estampó a fines de marzo de 
1939 “A Tisket-A Tasket”, composición que Ella Fitzgerald grabó 
con la agrupación de Chick Webb en mayo de 1938. (17) 


Todas estas referencias indican que si bien en forma muy limitada, 
algunos de los directores argentinos como Francisco Lomuto, 
comprendían, pero no se arriesgaban a interpretarlo demasiado 
asiduamente por lo menos en público, que el jazz tenía diferentes 
formas y variaban entre el jazz “hot” con una síncopa muy 
arraigada y por entonces con la inclusión del solo -producto de la 
inspiración de Louis Armstrong- que los pocos músicos argentinos 
que se animaban a realizarlos no lo hacían demasiado extensos (y 
de vez en cuando), además del jazz “Sweet” primordialmente 
bailable y por lo tanto más fácil de percibir y con mayor aceptación 
popular. 


Si podían llegar a ejecutar o no esas piezas con el mismo espíritu 
que las del Norte de América, era algo que ya escapaba a la 
capacidad musical tanto de directores como de arregladores y 
músicos, la mayoría totalmente idóneos en lo suyo pero que al 
principio se vieron obligados a manejar elementos musicales 
(armonías, ritmos y sobre todo, formas) totalmente diferentes a las 
raíces europeas con las que habían sido educados. 


En líneas generales, los temas de jazz interpretados por la orquesta 
dirigida por Francisco Lomuto sonaban bastante “cuadrados”, como 
correspondía a los grupos en los que foxtrots y demás rótulos 
sincopados eran sólo una excusa para el principal objetivo de su 
exposición -habrá que repetirlo-: el baile. 


Que el director había comprendido por donde iba el negocio de la 
música lo establece el hecho de que varios temas de este tipo 
figuran no solamente bajo su autoría sino además de uno de sus 
hermanos, Héctor Antonio, quien una década más tarde también 
daría que hablar en esto del jazz. Es evidente que los Lomuto se 
tomaban la música muy en serio y en forma netamente profesional, 
siguiendo una demanda tan importante como heterogénea. 


Tal como Canaro, la carrera musical de Francisco Lomuto encontró 
su meseta durante la década de 1930 y se extendió sin demasiados 
sobresaltos durante toda la de 1940, hasta su fallecimiento en la 
localidad bonaerense de Tortuguitas, el 23 de diciembre de 1950. 


Carabelli, uno de los que más se acercaron. 


De estos cuatro exponentes representantes de los inicios de las 
grandes agrupaciones del jazz en la Argentina, el más idóneo en lo 
suyo fue Adolfo Carabelli que aparte de excelente pianista se mostró 
permeable al jazz tras conocer en 1917, mientras formaba parte del 
“Trío Argentina” (conjunto dedicado a la música clásica), a Raoul 
Lipoff, violinista ruso quien tenía aparentemente algunos 
conocimientos de la nueva temática estadounidense porque siendo 
instrumentista de la compañía de la bailarina rusa Ana Pavlova, 
había estado en aquel país en momentos en que el jazz estaba en 
embrión con sus formas de cakewalks, ragtimes, foxtrots y onesteps. 
(18) 


El multifacético Adolfo Carabelli. 


Según los antecedentes reunidos para esta investigación, parece que 
Carabelli quedó prendado de aquella música y formó un grupo 


junto con Lipoff, quien más tarde se fue a Brasil en busca de otros 
horizontes y aparentemente terminó radicándose en Estados Unidos. 
(19) 


Tras la partida del músico ruso, Carabelli se encontró con otro 
instrumentista: el también pianista Oscar Frederickson, danés 
nacionalizado estadounidense con quien a su vez organizó un 
conjunto hacia 1923/1924 que se denominó “Jazz Band Baby”, otra 
de las orquestas olvidadas del espectro histórico-musical argentino. 


De estos cuatro primeros y principales difusores de la música 
sincopada, Adolfo Carabelli fue quien más fielmente alcanzó a 
reproducir los sonidos provenientes del norte de América. 


Seguramente su formación clásica fue el medio con que asimiló los 
conceptos de Lipoff primero y los jazzísticos de Frederickson 
después, para finalizar formando su propia orquesta, la “River Plate 
Jazz Band”, con la que en 1925 ingresó a los estudios de grabación 
del sello Víctor. 


Por aquel entonces ya tenía definido un estilo que mostraba claras 
reminiscencias melódicas de la orquesta de Paul Whiteman, pero 
con un ritmo bien definido y a veces con bastante stomp. Su 
similitud con Whiteman sucedía no solo en lo sonoro sino también 
en la cantidad de músicos que sumaba a su agrupación pues en 
algunas oportunidades llegó a tener en su orquesta un total de 25 
ejecutantes. 


Con su Jazz Band, Adolfo Carabelli dejó impreso, siempre según las 
discografías disponibles, un total de 86 temas de los cuales 34 son 
foxtrots, y el resto se completa con 22 canciones, 17 pasodobles y 
una serie de tarantelas, rancheras, marchas, valses, himnos (uno de 
ellos “La Marsellesa”), además de un fado y una cueca, lo que 
significa que los temas jazzísticos suman un 40 por ciento de lo 
impreso en el surco. 


O sea que con su banda de jazz grabó menos de la mitad de temas 
emparentados con esa temática. 


Estas cifras aumentan bastante cuando se hace un paneo sobre el 
total de las grabaciones durante su producción discográfica desde el 


sello Nacional Ideal, pasando por el Aurora y posteriormente por el 
Electra, hasta recalar en la Victor para presentar entre todas esas 
empresas, etiquetas rotuladas como la River Plate Jazz Band, Adolfo 
Carabelli Jazz Band, Carabelli Jazz Band, Adolfo Carabelli y su 
Orquesta, Adolfo Carabelli y su Orquesta Típica, y la Orquesta 
Típica Victor por él también dirigida. 


En total, Carabelli grabó con sus diferentes formaciones 183 temas 
relativos al jazz: foxtrots, onesteps, shimmies y hasta un “Pampa 
Stomp”, autoría del violinista Manlio Francia. 


Pianista, compositor y director, Carabelli había nacido en la 
localidad bonaerense de San Fernando el 8 de septiembre de 1893 y 
desde pequeño se dedicó a la música cursando estudios de piano, 
composición, armonía y contrapunto con la única orientación que 
en aquellos años existía: la clásica europea. 


En 1908 viajó a Italia para acrecentar sus estudios e ingresó al Liceo 
de Bologna, donde a los 21 años obtuvo el título de “Maestro 
Compositor”, pero con la llegada de la Primera Guerra Mundial 
(1914-1918), retornó a la Argentina para desarrollar una actividad 
bastante prolífica y exitosa, ya que llegó a tener a su cargo la 
Orquesta Típica Víctor, representante del sello discográfico 
respectivo, además de actuar en varias emisoras radiales y 
participar en la musicalización de cuatro filmes nacionales: “De la 
sierra al valle” (1938); “Ambición” (1939); además de “El ángel de 
trapo” y “Pájaros sin nido” (1940). 


En aquel 1940 decidió su retiro y se afincó definitivamente en su 
casa de San Fernando para dedicarse a la enseñanza. Allí falleció el 
25 de enero de 1945. 


“Esta Música Norteamericana”. 


Un dato para señalar es que las denominadas Jazz Bands de Canaro, 
Firpo, Lomuto y Carabelli aparecieron bastante después que sus 
grupos ingresaran a las salas de grabación e incluso años más tarde 


de lo que se conoce oficialmente como el primer disco de una 
orquesta con el rótulo de banda de jazz (la ya señalada Original 
Dixieland Jazz Band, en febrero de 1917), lo que supuestamente 
establece que el vocablo tardó en llegar y ser adoptado por los 
músicos argentinos que no estaban dedicados específicamente al 
jazz. 


Este detalle sirve para comparar con lo que sucedió años después, 
sobre todo a partir de la década de 1950 en adelante porque aquélla 
no fue una situación tan fluida, agresiva y revolucionaria como la 
que aparecería posteriormente con la irrupción del rock and roll, ya 
que como quedó aclarado y si lo comparamos con la actualidad, por 
aquel entonces la difusión se realizaba en forma muy primitiva pues 
el acceso a los sonidos era casi exclusivamente personal porque la 
radio (que estaba recién en pañales y aparte de los discos 
representaba el único medio con que se podía llegar a escuchar esos 
sones sin la presencia humana directa) no tenía todavía el abanico 
de penetración que se concretó a partir de mediados de la década 
de 1930. 


Lo llamativo de todo esto es que como sucedería más tarde con el 
rock y posteriormente con la “beatlemanía”, hubo también voces 
que se levantaron contra la “invasión” de sonidos foráneos... 


“(...) después del tango lento, empezó de nuevo la música, entonando 
uno de los bailes norteamericanos tan en boga. En el espacio dejado por 
los bailarines hubo menos movimiento que durante el tango. El maestro 
nos lo hizo notar y observó: 


” Es natural, tratándose de una cosa importada después de un baile 
nacional. Pero note usted la diferencia entre las dos músicas, si es que a 
esta música norteamericana se le puede llamar música. Sonidos 
tumultuosos, todo un desorden musical que no busca más que los 
contrastes bruscos que excitan los nervios. Sáquese de la música 
norteamericana las síncopas continuas y la construcción musical se 
derrumba. La verdad es que el tango tiene movimientos sincopados en 
abundancia; pero no es más que un elemento secundario en un total de 
base musical. El tango tiene alma. Estos cambios bruscos de mayor a 
menor, dan al tango un carácter propio y me recuerdan vivamente 


algunas czardas húngaras. Pero el tango, por lo menos en su música, 
tiene una propiedad que prueba que su base es el sentimiento popular”. 
(20) 


El comentario corresponde al músico, compositor y director de 
orquesta Félix Wiengartner y según el poeta, ensayista y escritor 
José Gobello, fue publicado en el diario La Nación el 12 de 
septiembre de... ¡1920! 


A casi un siglo de distancia de aquel comentario de Wiengartner 
aparecido en el periódico argentino, supongo que el lector no puede 
menos que sorprenderse ante los seguros, contundentes y al mismo 
tiempo desafortunados conceptos del músico europeo respecto de 
“esta música norteamericana” del momento (seguramente un 
foxtrot, shimmy o onestep), visto el desarrollo tanto impresionista 
como expresionista que posteriormente que tuvo el jazz. 


Al respecto cabe pensar en un interrogante hoy de imposible 
respuesta por parte de este intérprete: ¿Habrá pensado lo mismo 
después de escuchar -si es que alcanzó a escucharlos- por ejemplo, a 
Duke Ellington y/o Louis Armstrong? 


Es importante además señalar que el comentario estaba referido al 
jazz y no al rock'n roll y demás estilos derivados de él que todavía 
no habían aparecido ni estaban en la cabeza de nadie. 


Como se puede observar, es cierto aquello de que por momentos la 
Historia se sigue repitiendo. 


Por otro lado, su última manifestación (“el tango, por lo menos en 
su música, tiene una propiedad que prueba que su base es el 
sentimiento popular”), demuestra un desconocimiento total 
respecto al jazz que, así como el tango, es también el producto de 
un “sentimiento popular” que además partió del más bajo nivel 
social. Salvo que para el amigo Wiengartner no deba ser calificado 
como (y volvemos a la semántica) “popular” el hecho de ser 
esclavo, segregado y reducido al último nivel de manifestación 
humana como lo fueron los primigenios creadores de lo que después 
se llamó jazz. (20) 


Lo sorprendente es que lo que antecede podría calificarse como una 
primicia exclusiva del diario argentino, pero no excepcional porque 
en EE.UU. y dos años más tarde (1922), en las páginas del periódico 
New York American apareció una nota que bajo el título “El Jazz 
motivo de perdición”, expresa lo siguiente: 


“El desastre moral se cierne sobre centenares de muchachas americanas 
sometidas al efecto desquiciante y patológico de la música de jazz” (...) 
Esta música neurótica e insidiosa que acompaña al baile moderno se 
cobra sus víctimas tanto en las pequeñas ciudades rurales como en las 
metrópolis, en los hogares pobres tanto como en las mansiones 
acomodadas. Esta música degradante ya no es el reducto de tugurios de 
mala reputación, sino que se ha extendido a las fiestas escolares, a los 
hoteles de lujo y a los círculos de la alta sociedad”. (21) 


Por lo que se observa, no se puede negar que tanto el jazz como el 
tango fueron desde el principio y en sus propios países de origen, 
ritmos particularmente marginales. 


La cuestión fue que poco a poco los sones de “esta música 
norteamericana” se fueron afirmando en el entorno nacional y tanto 
Canaro, como Firpo, Lomuto y Carabelli, cada uno por su lado, 
forman un cuarteto que a su manera y hasta se podría afirmar, 
valientemente, se atrevieron a exponer una música foránea que en 
realidad tenía (tiene) parámetros diferentes respecto a los conceptos 
europeos con que estaban educados y acostumbrados los músicos 
locales de la época. 


Si bien estos cuatro directores fueron quienes desarrollaron el jazz 
en mayor proporción que los tibios intentos de otras agrupaciones, 
hubo además conjuntos más pequeños (cuartetos, quintetos) que 
exponían también lo suyo. 


La cuestión era simple y es necesario repetirlo: los músicos vivían 
de la música y la demanda pedía ese tipo de sones para divertirse, 
así que los grupos -fueran o no numerosos- tenían repertorios lo 
bastante amplios como para satisfacer esos requerimientos. 


Así las cosas, poco a poco y antes de la primera mitad de la década 
de 1920, el jazz comenzó a tener agrupaciones dedicadas más 
puntualmente a esos sones. Es posible que haya sido la señalada 
Jazz Band Baby una de las primeras orquestas consagrada a una 
selección casi exclusivamente jazzística. 


Si fue así debería compartir esa distinción junto a la banda del 
vasco Eleuterio Yribarren, otro de los pioneros del jazz argentino. 


Se sabe muy poco de la Jazz Band Baby, pues sólo alcanzó a grabar 
una placa hacia el final de su actividad (en 1928) pero es dable 
suponer que Oscar Frederickson habría llegado a la Argentina con 
una base jazzística mucho más idónea que la de sus colegas locales 
y por lo tanto el conjunto seguramente habrá sonado dentro de los 
criterios de la época en lo que al jazz se refiere. 


Esta orquesta siguió trabajando en el circuito local hasta finales la 
década del *20 y dejó para el futuro inmediato a una serie de 
músicos que seguirían escribiendo la historia: el banjoísta y 
guitarrista Raúl Sánchez Reinoso; su primo, el baterista Fernando 
Reinoso Rosso; el trombonista José Brullo y los hermanos Juan y 
Enrique Chinicchi -trombonista y saxofonista, respectivamente-, 
entre otros. 


Es interesante escuchar la diferencia entre lo que se hacía en la 
Argentina y cómo sonaban las orquestas estadounidenses. El hecho 
de poder acceder a esos documentos sonoros sirve para 
compararlas, pero sólo con la intención de ubicar y analizar qué era 
lo que se tocaba por estas playas y de qué manera se escuchaban los 
sones de las agrupaciones nacionales. Claro que para hacerlo habrá 
que acostumbrar primero el oído porque los métodos de grabación y 
reproducción eran muy primitivos y resulta trabajoso desprenderse 
de la pureza sonora actual. 


Algo es evidente: en un comienzo el jazz ejecutado en Estados 
Unidos por músicos afroamericanos no llegaba a la Argentina, una 
situación nada sorprendente si se relaciona con el hecho de que en 
aquel país tampoco grababan las agrupaciones negras debido a una 
situación que convendría aclarar: es cierto que había segregación y 
que ello resultaba una barrera difícil de franquear, pero también es 
innegable que en términos de volúmenes de venta había una 


demanda mucho más importante por parte del público blanco. (22) 


Basta un ejemplo para establecer el contraste respecto a la demanda 
entre el público blanco y la afición negra de Estados Unidos: la 
grabación de “Whispering” que en 1921 realizó Paul Whiteman con 
su orquesta, vendió alrededor de 250.000 placas, mientras que tres 
años más tarde el “Chimes” de la Creole Jazz Band de King Oliver 
con Louis Armstrong como segunda trompeta, sólo alcanzó una 
venta de alrededor de 3.000 copias. 


Vale por lo tanto aquello de que el arte es el arte, pero los negocios 
son los negocios, ya que una rápida audición de uno y otro tema 
deja establecida de inmediato la enorme diferencia de nivel 
estilístico entre ambas grabaciones, pues el de la Creole, además de 
presentar el primer solo registrado por Louis Armstrong, está 
jazzísticamente a años luz de la de Whiteman que, a su vez, se 
escucha melódicamente más estructurada y desplegada. 


Respecto a la llegada de grabaciones a nuestro país, si le sumamos 
que los discos debían viajar de Norte a Sur a través de más de 
10.000 kilómetros para recién arribar a estas tierras por entonces 
muy lejanas, se comprenderá el porqué de esa, en principio, 
precariedad. 


Para ubicarse en la época: mientras actualmente se une Buenos 
Aires con Nueva York vía aérea en alrededor de 10 o 12 horas, hace 
casi 100 años el traslado era exclusivamente marítimo, lo que se 
traducía a no menos de una semana de viaje. Sumado esto al escaso 
negocio que era al principio la venta de ese tipo de discos en 
nuestro país (reitero: son situaciones de hace un siglo atrás) 
resultaba problemática la llegada de estos materiales, salvo que los 
trajera algún viajero interesado en el tema, situación que tampoco 
daba como para el arribo en cantidades importantes de placas. 


De aquí y de allá. 


La cuestión es que al escuchar actualmente lo que hacían las 


orquestas “de allá” y compararlas con las “de acá” (estamos ahora 
cayendo dentro del círculo denominado como “de jazz” y no de los 
grupos que tocaban entre otras canciones, temas cercanos al jazz), 
el resultado no es tan desventajoso para las bandas argentinas que 
si bien no sonaban tan “livianas” y “afiatadas” como las 
estadounidenses, lo producido era por lo menos digno, aunque, eso 
sí, resultaba lisa y llanamente una imitación de lo que se hacía en 
Estados Unidos. 


Esta es una situación que juzgada imparcialmente no podía ser de 
otra manera ya que esa era la música “de allá” como el tango era la 
música “de acá” y calificar si la emulación era buena, regular o 
mala es harina de otro costal, aunque para poner las cosas en su 
lugar habrá que aceptar que lo que hacían las orquestas que no se 
dedicaban de lleno al jazz (Canaro, Firpo, Lomuto, con la excepción 
de Carabelli y Sam Liberman) sonaban muy “a la argentina”, sobre 
todo porque como ya quedó aclarado, los instrumentos básicos del 
jazz (trompeta, saxo, clarinete, trombón y batería) no eran los 
normales de las agrupaciones típicas y solamente aparecían de vez 
en cuando adosados a bandoneones y violines. 


Lo cierto es que solamente el sonido, los métodos de reproducción y 
la forma de emitir y hacer llegar aquellos ecos eran diferentes a los 
actuales, porque si bien la demanda y la aceptación tenían rasgos 
que se fueron manteniendo a través del tiempo, la difusión navegó 
por niveles inferiores hasta que la música dejó de ser un elemento 
aceptado casi exclusivamente para la danza y pasó a convertirse en 
algo para también escuchar. 


Pero para llegar a esto último, se tuvieron que deshojar algunas 
docenas de almanaques. 


Si decidí al comienzo de este proyecto tomar primordialmente la 
discografía de Francisco Canaro como base para tratar de analizar el 
fenómeno del jazz de las Grandes Bandas en la Argentina, que tuvo 
su tiempo más fecundo en la era originaria durante las décadas de 
1930, la del “40 y parte de la del '50, es porque la intención fue 
revelar el cómo y el porqué de las orquestas de jazz propiamente 
dichas, un hecho que no sería posible explicar sin la 
correspondiente responsabilidad que le cupo a las agrupaciones que 
no eran ni fueron propiamente de jazz pero que se animaron a 


exponerlo, algunos posiblemente sin entender del todo de qué se 
trataba aquello. 


También cabe aclarar que las discografías examinadas no son una 
base demasiado firme en cuanto a la exactitud de los datos, si bien 
las de los directores de orquestas de tango son bastante más 
numerosas que la de los de jazz. Por lo tanto, las consultas 
relacionadas con dichos testimonios, tiene el solo sentido de lo 
estadístico y demostrativo de que hubo agrupaciones que en aquel 
tiempo utilizaron en sus repertorios temáticas cercanas al jazz como 
parte de su permanencia y desarrollo laboral en el medio. 


Al repasar la colección de la revista Síncopa y Ritmo, un documento 
más que importante para el tratado que estamos exponiendo debido 
a que durante la década de 1930 fue prácticamente la única 
publicación dedicada al jazz y por eso mismo un instrumento de 
consulta fundamental, se puede llegar a dilucidar más o menos de 
qué manera comenzó a prender el jazz, especialmente en las 
generaciones por entonces jóvenes. 


En el N? 5 de dicha publicación (diciembre de 1934), se puede leer 
en las páginas 29, 30 y 31 una nota de Carlos Sandoval en la que el 
autor explica la génesis del jazz en nuestro país. Un compendio que 
vale la pena leer y que aquí está expuesto en forma textual, porque 
contiene algunas perlitas... (22) 


“Las primeras nociones de jazz que conocimos fue un grupo de 
muchachos, en aquel entonces, y a quienes nuestros conocidos y hasta 
los mismos familiares nos tildaban de locos, nos las dieron los discos 
Víctor, años 1918 al 1922. Recordemos algunos discos de la Orquesta 
Benson de Chicago, y otros de Paul Whiteman, y entonces 
confirmaremos que ese fue el principio de nuestro contacto con el 
verdadero jazz, ya que hasta entonces sólo conocíamos foxtrots 
ejecutados por las orquestas típicas, entre ellas la de Roberto Firpo. 


Luego esa hinchada se vigorizó y aplaudió sin reservas las orquestas de 
Eleuterio Iribarren, Adolfo Carabelli, Frederikson, Sam Liberman (en el 


Richmond de Suipacha), y más adelante Rietti y Verona (pianista Lucio 
Demare, un pionner del jazz en Buenos Aires). Por aquel momento 
aparecieron las primeras grabaciones Brunswick importadas a la 
Argentina, y éstas nos revelaron orquestas como Bennie Krueger, Carl 
Fenton, Isham Johnes, Russ Fiorito, etc. que obligaron a las nuestras a 
esmerarse a conciencia en sus ejecuciones. También contribuyó con su 
buen aporte al triunfo del jazz, la empresa Sociedad Biográfica 
Americana, que trajo al país la primer (sic) jazz de negros americanos, 
que a pesar de ser músicos de tercera categoría, fueron los primeros 
buenos instrumentistas de jazz que conocimos aquí en Buenos Aires. 


Viene la época de las revistas de Mme. Rasimi; el jazz francés, que no es 
jazz, sino una música cautivante, pegadiza y sin mayor trascendencia, 
volvió a apagar por espacio de algún tiempo, el éxito que ya comenzaba 
a delinearse entre los aficionados al jazz como buen baile. Por fortuna 
vinieron los foxtrots como “Yes, Yes That My Baby” (N.d.A.: 
seguramente se refiere a “Yes, Sir! That's My Baby”), y otros foxtrots de 
éxito, que levantaron al jazz. Más adelante las visitas de orquestas 
auténticas como las de Sam Wooding y Leon Abbey, y la gran venta de 
discos Odeon, Brunswick y Victor, contribuyeron en forma definitiva a 
consagrar al jazz americano. 


(...) luego los siempre recordados conciertos de Wienert-Doucet que 
fueron las verdaderas pruebas de fuego para el jazz, y por suerte para 
todos los que nos gusta el jazz, logró salir triunfante. 


Esto dio ocasión a Carabelli para formar una orquesta de 25 profesores 
en el Cine Florida, que a pesar de tocar pura y exclusivamente lo que 
estaba escrito en las partituras, sin pizca de personalidad, triunfaba 
porque era la primera, aunque años antes José Bohr había preparado 
una orquesta sinfónica que dio dos conciertos en el Teatro Maipo que no 
alcanzaron mucho éxito. 


Después se constituye la orquesta Armani-Cóspito, una verdadera (sic) 
jazz que ejecutaba las piezas, igual que en los discos, y eso en aquel 
tiempo era muy difícil hacerlo. Es justo aclarar que René Cóspito antes 
había actuado con sus cinco melódicos muchachos con un éxito 
grandioso. Esta pequeña agrupación tenía el estilo igual que los de Red 
Nichols And His Five Pennies. 


Los films sonoros son los que finalmente hicieron triunfar el jazz por 


todas partes. Así pudieron conocer muchas personas que no compraban 
discos, el Red Hot Jazz Negro de Duke Ellington y otras orquestas 
mundiales. 


(...) En esta forma rápida he tratado de hacer una reseña de la 
evolución del jazz en la Argentina. Si he conseguido mi objetivo puedo 
darme por satisfecho pues al escribir este artículo lo hice tratando en 
todo lo posible de no olvidar a nadie que haya tenido mérito al propiciar 
el éxito de esa gran música y de cuyos efectos tanto se han usado en 
grandes obras sinfónicas: esa música es el jazz band que ha triunfado 
contra viento y marea y en forma definitiva.” 


Las negritas señaladas en el texto me pertenecen y algunas de ellas 
fueron marcadas para indicar la confusión respecto al jazz por parte 
de los primeros difusores locales que recién comienzan a hablar del 
“jazz negro” hacia principios de 1930. Pero repasemos los detalles 
que se pueden señalar en la nota de Sandoval... 


Ya en el párrafo inicial aparece la primera controversia: 


“Recordemos algunos discos de la Orquesta Benson de Chicago, y otros 
de Paul Whiteman, y entonces confirmaremos que ese fue el principio de 
nuestro contacto con el verdadero jazz, ya que hasta entonces solo 
conocíamos foxtrots ejecutados por las orquestas típicas, entre ellas la 
de Roberto Firpo”. 


Si se tomó como base a las orquestas de Benson y Whiteman para 
definirlas como “verdadero jazz”, la confusión partió desde el 
comienzo, independientemente de la calidad de dichas 
agrupaciones, musicalmente irreprochables pero aptas para el 
debate en lo que se refiere a lo estilístico. En especial si el concepto 
parte de una persona señalada como “experto” en un tema que 
todavía estaba en pañales y navegaba en medio de definiciones 
imprecisas, tanto teóricas como prácticas, inclusive en su propio 
país de origen. 


Si Sandoval hubiera nombrado en la ocasión a la Original Dixieland 
Jazz Band o a los New Orleans Rhythm Kings, en una de esas se 
puede llegar a pensar que el asunto habría partido de cimientos 
algo más firmes; pero omite el detalle, lo cual -si está indicando los 
años 1918 a 1922-, nos lleva a que en tierra argentina, tal como 
sucedía en Estados Unidos, en ese lapso apenas se conocía el 
“verdadero jazz” que el periodista señala en su nota debido a que 
todavía no había información completa (léase placas discográficas 
de la etnia negra que recién se comenzarían a producir un año más 
tarde) del movimiento que se estaba desarrollando en Estados 
Unidos. 


En el segundo párrafo aclara que una cierta “Sociedad Biográfica 
Americana” trajo a nuestro país la primera orquesta de jazz 
constituida por afroamericanos. 


Si la correlación es valedera -y nada hace suponer que no lo sea 
dada la proximidad cronológica entre las fechas de suceso e 
información-, quiere decir que entre algunos de los momentos en 
que aparecieran Madame Rasimi (1923), Sam Wooding (1927) y 
Josephine Baker (1929), dato que se tiene hasta el momento como 
los primeros contactos con músicos negros, habrían estado en la 
Argentina otros similares sin que quedaran registros demasiado 
visibles (y por lo tanto, actual y difícilmente comprobables) de ello, 
tal cual lo indica la nota de Sandoval. 


También es interesante remarcar el hecho de que tanto José Bohr 
como Adolfo Carabelli comandaron orquestas multitudinarias con 
anterioridad a 1929, año en la que apareció la conjunción Armani- 
Cóspito con una formación de 16 músicos, incluidos ambos 
directores. De esta manera quedaría comprobado conceptualmente 
que las Grandes Bandas existieron en nuestro país antes de la “Era” 
de esas agrupaciones. 


Pero además se puede leer un concepto que contradice en parte lo 
del “verdadero jazz” de Benson y Whiteman al aclarar que la gran 
orquesta formada por Carabelli (...) “a pesar de tocar pura y 
exclusivamente lo que estaba escrito en las partituras” (...) queda 
en el aire un interrogante: ¿Y cuánto tenían de improvisación los 
grupos de Benson y Whiteman?, en lo que hoy sería una buena 
pregunta para una fácil respuesta que demuestra en parte el 


desconcierto que existía por entonces respecto al jazz. 


Whiteman, el denigrado. 


Si de Paul Whiteman hablamos, el denominado “Rey del Jazz” 
(título adjudicado por un agente publicitario de la época y después 
afirmada por la película del mismo nombre que lo tuvo a Whiteman 
como protagonista), director de una banda del tamaño que según se 
necesitara para su presentación parecía a veces una orquesta 
sinfónica, solo expuso jazz propiamente dicho cuando por su 
conjunto pasaron instrumentistas como Bix Beiderbecke, Frank 
Trumbauer, Miff Mole o Jack Teagarden. 


De esta manera queda establecido que, en las agrupaciones 
numerosas el jazz resultaba limitado por los arreglos y era 
expresado a cuentagotas con la participación de algunos pocos 
solistas. 


Ahora bien: poco de jazz propiamente dicho. ¿Y si ampliamos el 
horizonte y hablamos específicamente de música? 


En algún momento Duke Ellington comentó en referencia a este 
asunto. Tal vez porque la palabra "jazz" le resultaba lo 
suficientemente pequeña ante otro término mucho más amplio y 
fundamental, precisamente... Música. 


Así, cuando opinó sobre el por muchos defenestrado Paul 
Whiteman, al Maestro le bastaron solamente 17 palabras para 
definirlo: "Whiteman vistió el jazz con violines y aerófonos de 
madera y convirtió la música en una dama". (23) 


Y acudo nuevamente a quien seguramente sabía algo más que los 
que estamos de este lado del planeta: 


“Hablando en términos puramente musicales, con todo la orquesta de 


Whiteman logró mucho que es admirable y no hay ninguna duda que 
fue admirada (y envidiada) por muchos músicos, tanto negros como 
blancos. Porque se trataba de una orquesta que desbordaba de músicos 
excelentes e instrumentistas virtuosos. Sus arregladores, Lennie Hayton, 
Ferde Gofré y en especial Bill Challis, escribieron partituras complejas y 
exigentes que aprovechaban todo lo que aquellos músicos podían dar. 
No se trataba de jazz, por supuesto o bien lo era en forma intermitente 
(...) pero los arreglos eran maravillas de ingenio orquestal”. (24) 


Por lo tanto, es real que el jazz suministrado por Paul Whiteman y 
su orquesta fue expuesto en forma limitada y por espacio de unos 
pocos años, pero en términos puramente musicales nadie puede 
afirmar, so peligro de quedar señalado como un advenedizo de 
capacidad analítica hueca, que esa orquesta sonaba mal o que el 
producto musical que exponía y vendía era de baja calidad o 
siquiera de categoría mediocre. 


Sigamos con lo nuestro... 


Mientras tanto, en el orden local quedaría convalidado el hecho de 
que recién por aquel 1934 o solo poco antes (la nota es de fines de 
dicho año) habrían aparecido por estas tierras grabaciones en 
cantidad y películas protagonizadas por orquestas estadounidenses 
negras -Ellington, Lunceford, Armstrong- como apertura de un 
mercado no tan volumétrico como el norteamericano pero que la 
visión de algún empresario discográfico local (Fernando Triberri, por 
ejemplo) permitió, sobre todo si ponemos sobre el tapete que 
seguramente para la época sería más difícil hacer llegar a estas 
playas las películas que las placas grabadas. 


Independientemente de las “perlitas” indicadas, la nota de Sandoval 
nos sumerge en un mundo poco conocido: el de directores como 
Eleuterio Yribarren, Sam Liberman, Elio Rietti y Nicolás Verona 
que, sumados a los de Adolfo R. Avilés y otros que pasaron por el 
jazz muy tangencialmente para dedicarse más tarde al tango, 
siguieron a los pioneros que establecieron los antecedentes de 
quienes pocos años más tarde iban a convertirse en los músicos y 
directores de las grandes bandas argentinas de jazz que, vale 
remarcarlo para poner las cosas en su lugar, en realidad y salvo 


alguna excepción que ya veremos, no estuvieron dedicadas 
enteramente al jazz. (16) 


La lista de instrumentistas que pasaron muy eventualmente por el 
jazz y terminaron en el tango -o fueron y vinieron hasta que se 
dedicaron al tango permanentemente- es numerosa y puede llegar a 
sorprender al más (o menos) interesado. 


Algunos de esos nombres son, entre muchos otros, los de Juan 
D'Arienzo (vi); Enrique Delfino (p); Lorenzo Olivari (vi); Manlio 
Francia (vi); Rolando Angeletti (p); ElvinoVardaro (vi); Carlos 
Cappenberg (p); Juan Carlos Cobián (p); Ramón Coll (p); Luis 
Cosenza (p); Angel D'Agostino (p); Antonio D'Alessandro (vi); Lucio 
Demare (p); Edgardo Donato (vi) y Agelisao Ferrazzano (vi). 


Pero no fueron solo los músicos locales quienes rozaron la música 
que llegaba del norte de América, toda vez que hasta hubo 
compositores que también se atrevieron a incursionar por la misma; 
por ejemplo y como para completar lo de Eduardo Arolas 
establecido anteriormente, nada menos que Angel Villoldo (sí, el 
mismo de “La morocha”, “El porteñito”, “El esquinazo” y “El 
choclo”, entre muchos otros temas que completan una serie de 
creaciones no solo cuantitativas sino también y sobre todo, 
importantísimas en la historia de la música rioplatense) quien 
compuso hacia principios del siglo XX el foxtrot “Atlántida” y el 
twostep “El campeonato”. 


Claro que también hubo hechos inversos: los de músicos que 
comenzaron con el tango y posteriormente se dedicaron a la música 
sincopada y llegaron a ser importantes exponentes del estilo. 


Ahí están, entre otros, los nombres de Héctor Lagnafietta (p) y Raúl 
Fortunato (tb). Antes de dedicarse al jazz, el pianista formó parte de 
los conjuntos de Elvino Vardaro, Pedro Maffia y Ciriaco Ortiz; en 
esta última orquesta participó también el trombonista, pero tocando 
el violín. 


Al observar todo esto a la distancia no se puede negar que la base 
musical de aquellos intérpretes tenía que resultar, como lo fue, más 
que competente. 


Ya quedó nombrada una orquesta a la que se la considera como una 
de las primeras en los menesteres jazzísticos: la dirigida por el vasco 
Eleuterio Yribarren, quien en 1922 comenzó a grabar discos con su 
Jazz Band y del que expondremos seguidamente con mayor detalle 
con una aclaración que considero necesario destacar a pesar de lo 
fastidiosa que puede llegar a ser la reiteración: con la sola 
excepción de la agrupación de Francisco Lomuto, todos los demás 
conjuntos -incluido Yribarren- que enarbolaron el rótulo de Jazz 
Band, alternaron foxtrots, shimmies y demás ritmos del universo 
jazzístico con otras temáticas, de manera tal que lo que se conocía 
como jazz tuvo en sus repertorios una proporción bastante menor 
de lo que el título nominal de estas orquestas (Jazz Band) puede 
hacer suponer. 


Vayamos entonces a lo que me atreveré a considerar como el 
comienzo, el génesis de las grandes bandas argentinas de jazz... que 
en realidad no se dedicaban solamente al jazz. 


El Jazz que llegó del Norte de... España. 


Datos recogidos de diferentes fuentes, por ejemplo la del 
investigador Mario Valdez, indican que Eleuterio Yribarren llegó a 
la Argentina desde su Navarra natal en 1912, pero no como la 
mayoría de los inmigrantes que arribaban a estas tierras con la 
esperanza de conseguir un trabajo ya que anteriormente había 
estado en París, donde fue contratado para actuar en el “Petit 
Salón” porteño, paso inicial de una carrera que se extendería hasta 
su fallecimiento en 1932. Por lo tanto, Yribarren arribó a estas 
tierras con su futuro laboral asegurado. 


Violinista, pianista, compositor, director y ejecutante de varios 
instrumentos de viento, Yribarren había nacido alrededor de 1890 y 
no fue para nada un improvisado ya que estudió música desde los 
siete años. 


Comenzó a hacerlo al transitar por la Academia Nacional de Música 
de San Sebastián -solfeo, teoría y armonía-, para dedicarse al 


estudio del violín, primero con el maestro Alfredo Larrocha, 
posteriormente en Francia y finalmente en el Royal College of Music 
de Londres, donde tuvo como profesor a otro gran maestro: el 
compositor y director de orquesta español Enrique Fernández 
Arbós. 


Una vez llegado a la Argentina, y después de trabajar en el “Petit 
Salón” hasta 1914, Yribarren pasó a hacerlo en el “Royal Pigall”. 


Los datos suministrados por Mario Valdez, indican que en dicho 
lugar creó la primera banda de jazz que hubo en la Argentina, pero 
si hablamos de 1914, 1915 o 1916, no podemos estar refiriéndonos 
propiamente al jazz y mucho menos a una Jazz Band porque como 
se aclaró anteriormente, el término recién se conoció mundialmente 
a partir de 1917. 


Aquí haremos un paréntesis y ya que estamos de lleno en este baile 
sigamos haciéndolo, pero en otra de las pistas: la correspondiente al 
comienzo de la utilización universal de la palabra “jazz” como 
elemento que señala una temática musical. 


Según el músico, catedrático e historiador estadounidense Frank 
Tirro en su libro “Historia del Jazz Clásico” (pág. 109), la palabra 
jazz apareció escrita por primera vez en marzo de 1913 en el 
periódico estadounidense San Francisco Bulletin al informar sobre 
el tipo de música que había ejecutado una orquesta del Ejército. En 
el texto se indicó que componentes de la agrupación “ensayaban al 
ritmo de ragtime y jazz”. 


Cuatro años más tarde, en febrero de 1917, surgió nuevamente el 
término jazz como definidor de la música contenida en las dos caras 
del disco grabado en Nueva York por la Original Dixieland Jass 
Band (“Livery Stable Blues” y “Dixieland Jass Step”, este último 
tema conocido luego como “Original Dixieland One Step”). 


Durante ese año y debido al éxito de la placa, se terminó de 
popularizar el término que, siempre según Tirro, ya venía siendo de 
uso común en lenguaje oral desde aquel 1913. 


Respecto de este último dato, una nota firmada por el cornetista, 
compositor y director Nick La Rocca exhibida en la publicación 


estadounidense Metronome en octubre de 1936 y reproducida en 
nuestro país en diciembre del mismo año en el número 29 de la 
revista Síncopa y Ritmo, contradice cronológicamente el 
fundamento anterior pues indica que 


“La palabra jass fue agregada al título (se refiere a la denominación de 
la orquesta de La Rocca que se titulaba por ese entonces como “Nick La 
Rocca's Dixieland Band”) en 1914, en Chicago, por Harry James” ... 


quien como manager había llevado a la orquesta al “Booster Club” 
del Morrison Hotel, local que después de varias semanas de 
actuación del grupo... 


... “fue clausurado a causa de la licencia, por la policía”. 


Para evitar confusiones: el Harry James que nombra La Rocca en la 
nota no tiene nada que ver con el conocido trompetista del mismo 
nombre. 


De la mano de James, la orquesta fue contratada para trabajar en 
un local nuevo 


“...de la calle 31 South Side de Chicago, llamado el Schiller Café, donde 
precisamente la palabra jass fue por primera vez aplicada a nuestra 
música”. 


Según el relato de La Rocca, al finalizar un número una pareja de 
bailarines gritó a la orquesta “¡Jazz it up boys, give us more jazz!” 
(algo así como “¡Arriba con el jazz, muchachos; dennos más jazz!”), 
lo que llevó al manager a “incluir aquella palabra en los futuros 


avisos de nuestra orquesta”. 


El músico expresa a continuación un concepto que encenderá, 
seguramente con razón, la indignación de los tradicionalistas: 


“Esta palabra es por cierto de origen norteño pues nunca la habíamos 
oído en Nueva Orleans”. 


Vale aclarar también que el término “¡azz” (o “ass”, como se lo 
conoció al principio) proviene, según historiadores y antropólogos, 
de la Costa de Oro de África y se refiere al amor y las situaciones 
que a través de él se pueden llegar a producir, aunque al ser 
utilizada en Estados Unidos por la etnia afro, tomó en el argot que 
se fue creando a través del tiempo un significado mucho más 
explícito: el acto de copular o la mujer considerada solamente como 
objeto sexual. (17) 


Por lo tanto, creo que correspondería ubicar la fecha de la creación 
de la banda de jazz de Yribarren entre 1918 y 1922, porque su 
primera grabación (sello Electra, matriz N” 1, lo que lo ubicaría 
como inaugurador de la compañía grabadora) la realizó 
precisamente en 1922 -en la discografía no se precisa día y mes-con 
el tema “The Sheik of Araby”. (18) 


Aclarado el punto que seguramente quedará abierto para el debate, 
continuemos con nuestro amigo Eleuterio Yribarren... 


Si se sigue la ristra de temas grabados por la orquesta de este 
director durante ese primer año de 1922, se pueden contabilizar, 
del total de 46 caras de disco, no menos de 27 que caen 
seguramente dentro del jazz, incluidas páginas como “Whispering”, 
“Margie”, “Swanee” y el más tradicional “Wabash Blues”. 


El resto, unos veinte temas, son pasodobles, cuplés y canciones 
varias. 


Según las discografías consultadas, los discos de esta agrupación 
salieron etiquetados como interpretados por la Eleuterio Yribarren 


American Jazz Band (a veces solamente American Jazz sin el 
nombre del director) y en menor medida como Eleuterio Yribarren 
Red Hot Panamerican Jazz, título más que extraño ante la mezcla 
de un apellido vasco y un adjetivo enfático: Red Hot, que en 
términos jazzísticos significa el "rojo caliente" por lo "muy 
exacerbado" de la interpretación; Panamerican, un vocablo 
ampuloso aunque indicativo del repertorio de la banda; y 
finalmente la palabra que cierra el enunciado: Jazz. 


Los datos recogidos indican que el fuerte de este director era 
precisamente el jazz, lo que hasta el momento de redactar estas 
líneas lo convierte, sino en forma oficial al menos tentativamente y 
coincidiendo con la afirmación de Mario Valdez (aunque no con la 
fecha que indica este investigador), en lo que sería la primera 
orquesta dedicada en un porcentaje interesante a esa temática en la 
Argentina. Y recalco el término “casi” porque también, tal como se 
indicó anteriormente, se encuentran entre sus grabaciones otros 
ritmos -más del 50 por ciento- que no tienen nada que ver con el 
jazz. 


Aparte de todo esto es evidente que la demanda, sin ser 
multitudinaria, funcionaba por lo menos en forma “atractiva”, ya 
que la agrupación trabajó alternativamente en el “Royal Pigall”, el 
“Casino Pigall”, el legendario “Armenonville”, en el “Restaurant 
Florida” y durante cinco años seguidos animando los Carnavales en 
el Teatro de la Ópera. 


Entre 1922 y 1931, Eleuterio Yribarren grabó con su orquesta un 
total de 518 temas para los sellos Electra, Aurora-Electra y Odeón. 
De ellos, más del 40 por ciento son reconocibles como dentro del 
tópico jazz, especialmente los realizados hasta 1927, ocasión en la 
que comienzan a proliferar otros ritmos. 


Como dato de interés, cabe señalar que en 1924 dirigió para el sello 
Odeón tres marchas (“Ituzaingó”, “La Bandera” y “Tres Árboles”) 
con una titulada Banda Militar Argentina, en tanto que tres años 
más tarde y con una bautizada Orquesta Brazilera Eleuterio 
Yribarren, dejó impreso para la misma compañía, “Curacao de 
Bahiana”, “Mulata de Meu Amor” y “¡Ay, Cuanta Pena!”. 


Hacia principios de 1925 firmó contrato para actuar en el salón de 


té de la tienda Harrod's y en el Tabaris, con lo que se puede afirmar 
que la carrera de este músico en nuestro país resultó más que 
exitosa si se tiene en cuenta que en poco menos de once años había 
consolidado una posición bastante importante dentro del ámbito 
local de música popular. 


De su idoneidad respecto a las interpretaciones que mostraba en su 
repertorio, lo establece el hecho de que por la agrupación pasaron, 
entre otros, músicos de la talla de los violinistas Manlio Francia y 
Enrique Mizes, además de los pianistas Lucio Demare y Julián 
Robledo. (19) 


Lo que demuestra que don Yribarren elegía concienzudamente a sus 
acompañantes, en realidad un común denominador entre los demás 
colegas directores. 


Al escuchar los temas que dejó grabados, por ejemplo el 
“Mildenberg Joys” (disco Odeón de 1926), se nota de inmediato la 
influencia de los New Orleans Rhythm Kings. Una situación para 
nada extraña si se piensa que la única referencia que se tenía por 
entonces eran los discos y alguna que otra partitura, sobre todo en 
lo referido a los temas tradicionales de jazz. 


Esto dejaría demostrado que, para entonces, por lo menos algunos 
músicos conocían a esas agrupaciones seguramente por haberlas 
escuchado en sus grabaciones... y las copiaban. (20) 


Este dato puede corroborarse si se consultan las discografías de 
Yribarren y los conjuntos norteamericanos de la época, ocasión en 
la que se demuestra esta particularidad. 


Así, mientras en director grabó “Margie” en 1922, el mismo tema 
había sido realizado tanto por Paul Whiteman como por la Original 
Dixieland Jazz Band en 1920, situación que se repite en 1926 con el 
“Mildenberg Joys” al que se habían anticipado los New Orleans 
Rhythm Kings en 1923. 


En aquel 1922, la agrupación también grabó el “Wabash Blues”, un 
año después de que lo hiciera la orquesta de Isham Jones en EEUU. 


No termina ahí la data: en 1927 Yribarren grabó el “Tin Roof Blues” 


que en 1923 tuvo a los N.O.R.K. como protagonistas en el surco. 


En ese sentido y siempre según lo que se puede escuchar en las 
pocas placas discográficas que han sobrevivido al desprecio por 
nuestra historia artística, hay que reconocer que la de Yribarren fue 
una orquesta que a veces sonaba bastante a jazz y se acercaba a lo 
más tradicional que por entonces se podía acceder fuera del ámbito 
estadounidense. 


No hay que olvidar que aquellos años, tal como establece el 
musicólogo Gunther Schuller en su libro “El Jazz, sus Raíces y 
Desarrollo”, fueron tiempos de “taller y laboratorio” para el jazz en 
su propia tierra, porque era algo que al no haberse definido del todo 
iba cambiando y modificándose buscando un camino que recién se 
concretaría en forma musicalmente organizada hacia fines de la 
década de 1920 y principios de la de 1930, por lo que pretender 
que por estos lares funcionara como lo hizo años más tarde y antes 
de que se hubiera aclarado en su propia cuna, sería una utopía. 


La capacidad del músico vasco se completa diciendo que además de 
dirigir su orquesta, hacia 1930 musicalizó las películas “Corazón 
ante la ley” y “Mosaico Criollo” (1929) además de “El cantar de mi 
ciudad” (1930). 


Algo para destacar actualmente es que estas películas fueron 
realizadas y sonorizadas por el sistema Vitaphone (sonidos grabados 
en discos sincronizados con la imagen) y se trata de las 
denominadas “revistas musicales filmadas”, una serie de cortos, 
algunos de los cuales que fueron recuperados y remasterizados por 
el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales y el Museo del 
Cine Pablo Ducrós Hicken con la colaboración de Paula Félix-Didier 
(actual directora del Museo del Cine) y Fernando Martín Peña 
(programador del cine del Malba y cofundador de la Filmoteca 
Buenos Aires). 


A la gestión de ambos se sumaron la participación activa de la 
Asociación de Apoyo al Patrimonio Audiovisual (Aprocinain), 
consagrada a esta tarea de rescate desde hace una década, y un 
equipo de producción armado para este trabajo desde el Museo, 
encabezado por Evangelina Loguercio y Graciela Mazza. 


Dos años más tarde de haber participado en aquella última película, 
Yribarren falleció en la Ciudad de Buenos Aires el 25 de octubre de 
1932. 


Rietti: Jazz, Tango... y Medicina. 


Pianista, compositor, director y finalmente médico, Elio Rietti nació 
en Buenos Aires el 14 de abril de 1900. Dirigió su propia banda de 
jazz y grabó un buen número de placas a lo largo de la década de 
1920 y principios de 1930. También actuó regularmente en 
programas de radio. Compuso varios tangos muy conocidos y 
acompañó a cantantes famosos y solistas de la música ciudadana. 


Con su orquesta, Rietti dejó entre el 8 de marzo de 1927 y el 24 de 
abril de 1931, un total de 84 grabaciones difíciles de tipificar por la 
falta de identificación estilística, aunque se pueden llegar a sumar 
unos 26 temas reconocibles como jazzísticos (31 por ciento), ya que 
en el resto figuran títulos como “Gitana de Sacromonte”, “Panderos 
y castañuelas” y “La copla andaluza” que nadie se atrevería a 
señalar siquiera como foxtrot, onestep o shimmy. 


Más adelante, hacia mediados de los años *30, se recibió de médico, 
dejó profesionalmente la música y falleció en la Capital Federal casi 
cuatro décadas más tarde, el 9 de diciembre de 1973. 


En las escasas grabaciones que han sobrevivido y a las que se 
pueden acceder, la orquesta de Rietti parece tener en líneas 
generales un metrónomo ajustado a = 120 cuando interpreta temas 
sincopados e inclusive pasodobles. 


El sonido es parejo y los arreglos no escapan al común denominador 
de la época, algo totalmente justificado si se vuelve a lo 
manifestado anteriormente: se copiaba lo que llegaba desde el 
Norte. 


Pero además de ello, cuando se comparan los estilos de cada 
orquesta de inmediato se hace un balance y enseguida se forma un 


ranking que difícilmente tenga demasiada diferencia entre uno y 
otro de los grupos: por más pioneros que fueran o tal vez por eso 
mismo, aquí también se notan exactitudes y falencias pués la 
mayoría de los foxtrots y shimmies interpretados por la orquesta de 
Elio Rietti no suenan demasiado diferentes a, por ejemplo, los 
pasodobles con que el mismo director solía completar su repertorio. 


Existe sin embargo alguna excepción que cumplimenta la regla, algo 
que pude localizar un poco de suerte en medio de la maraña de 
placas discográficas, listas de propagandas y datos que a medida 
que avanzaba en todo esto fui examinando hasta lograr información 
coherente y verificada: se trata de la interpretación del foxtrot 
“Elina”, una creación de Pedro Vergés que señala dos hechos 
importantes: la inclusión de cuatro solos (que en realidad son 
paráfrasis) y otros tantos breaks. 


El tema está estructurado en forma muy simple ya que consta de 
una melodía bastante sincopada cuyo formato es: 


Introducción (16 compases a toda orquesta). 


A1 (32 compases solo de saxo alto con un break intermedio de 
dos compases). 


A2 (16 compases de ensamble orquesta con break final de dos 
compases de trompeta asordinada que da entrada a)... 


B1 (16 compases a toda orquesta) (= Introducción). 


A3 (32 compases solo de violín -interpretado por Manlio 
Francia- con un break intermedio de dos compases). 


A4 (16 compases solo de trompeta asordinada con break final 
de dos compases para la entrada de)... 


B1 (16 compases ensamble final a toda orquesta) (= 
Introducción). 


En esta grabación el sonido es mucho más uniforme y es para 
señalar la importancia de la tuba que le agrega volumen al 
“empaste”, todo llevado a un “tempo” de =184, pero interpretado 
con un balance homogéneo con suficiente stomp como para llegar a 
rozar un swing liviano que seguramente cautivaría a quienes se 
animaban a bailar con estos sones. 


La estructura de este tema, los solos -que como quedó aclarado son 
en realidad apenas variaciones de la melodía- y la inclusión de los 
breaks indican por lo tanto y confirma el hecho de que algunos 
directores tenían la suficiente preocupación como para no perder el 
paso con lo que sucedía en el campo del jazz en su país de origen. 


Recuérdese que esta grabación data de 1927, época que en los 
Estados Unidos hacía apenas tres o cuatro años que los breaks de 
Oliver y Armstrong se habían instalado como algo natural y casi 
obligatorio, lo mismo que el lucimiento individual de los intérpretes 
en la medida de la creatividad de cada uno de ellos. 


Verona: también importado, pero de Italia. 


Además de pianista fue director, compositor y ejecutante de varios 
instrumentos, Nicolás Verona (Galípoli; Lecce; Italia; 9 de marzo de 
1896 - Mar del Plata, Pvcia. de Bs. As.; 5 de septiembre de 1949), 
recibió las primeras nociones musicales desde muy temprana edad 
por intermedio de su padre, quien a su vez era un músico recibido 
en el conservatorio “San Pedro” de Nápoles. Emigrada la familia a 
Uruguay en 1904 y con apenas ocho años de edad, Verona mostró 
en la ciudad de Montevideo su idoneidad como pianista y tres años 
más tarde creó la que sería su primera composición: el vals “Sobre 
el Campo de Masoyer”. 


Posteriormente se radicó en Buenos Aires, por entonces el principal 
puerto de Sudamérica junto a Río de Janeiro, en cuanto a las 
posibilidades de trabajo referidas entre otras ocupaciones a la 
producción y exposición artística. 


Su capacidad musical tuvo muy favorable acogida y desde entonces, 
la carrera de ejecutante y compositor sumó una cuantía interesante 
de fases bien distintas entre sí. 


Actuó en los teatros con compañías líricas, se dedicó a la 
producción clásica, luego a la típica formando parte del conjunto de 
Eduardo Arolas en el cabaret “Montmartre”, intervino en el cine en 
la película “Alma Criolla” y fue de los primeros en lanzarse al ruedo 
con una orquesta de jazz. 


Por su agrupación pasaron músicos como Lucio Demare 
(1922-1924) y Juan D'Arienzo (1925-1926), cuando estos 
ejecutantes iban adquiriendo la experiencia que más tarde los 
convertiría en íconos del tango. 


El Cine Real lo contó también como un animador preferido al frente 
de su jazz y también otros cines, teatros y la radio por toda la 
década de 1920 y buena parte de la de 1930. 


Verona fue otro de los directores que tenían en sus repertorios 
temas que presentaba como “de jazz” aunque el fuerte de su 
catálogo, ya fuera como director o compositor, se centraba sobre 
todo en el tango y tuvo la satisfacción de que por ejemplo Carlos 
Gardel grabara un par de sus creaciones: el tango “Una Lágrima” y 
el pasodoble “Puñadito de Sal”. 


También fue autor de algunos temas sincopados y su mayor éxito 
fue el foxtrot “Cómo me gusta el chofer” con letra de Adolfo 
Ballesteros que tuvo su hora de fama hacia julio de 1927, cuando 
fue grabada por la orquesta de Adolfo Carabelli, cantado por un trío 
formado por Gloria Guzán, Agustín Magaldi y Pedro Noda. 


... Y desde el Cercano Oriente, Sam Liberman. 


Otro de los tempranos cultores del jazz en la Argentina fue el 
saxofonista, clarinetista y violoncelista Sam Liberman. 


Nacido el 21 de diciembre de 1894 en Safed, por entonces territorio 
palestino y actualmente enclave israelí, Liberman llegó a la 
Argentina en 1906. 


No se tiene información completa de sus primeros años en nuestro 
país, aunque el segundo párrafo de una nota aparecida en Síncopa y 
Ritmo de agosto de 1935, señala que 


... “antes de esa fecha (se refiere a 1922), era bien conocido dentro 
del pequeño ambiente musical de aquel tiempo debido a su 
actuación como clarinetista y luego como violoncelista”... 


lo cual indicaría que, si no había llegado con conocimientos 
musicales importantes adquiridos antes de su arribo a la Argentina, 
cuando se estableció entre nosotros comenzó o prosiguió esos 
estudios. 


La misma nota señala que a principios de la década del *20 viajó a 
Estados Unidos, de donde retornó, aparentemente con la impronta 
del jazz, en aquel 1922. 


Liberman pasó a integrar el staff de la banda de Eleuterio Yribarren 
que por entonces tenía una formación en la que se sentaba al piano 
alguien que poco tiempo más tarde tendría un papel importante 
dentro de la música nacional: Adolfo Carabelli, quien cuando 
decidió dedicarse a la dirección de su propio grupo, se llevó con él 
al saxofonista. 


Con su orquesta, Carabelli fue uno de los primeros que grabó para 
el sello Electra cuando la empresa comenzó su participación en el 
mercado discográfico local, al tiempo que proyectó la carrera de 
Liberman al señalarlo como solista durante su participación en los 
programas de la, por entonces, Radio Cultura. 


El saxofonista actuó de esa forma hasta 1927, año en el que formó 
su propia agrupación con la que logró trabajar asiduamente, sobre 
todo en cinco temporadas estivales en el Ocean Club del Golf Club 
de Mar del Plata, además de participaciones en los teatros porteños 
Monumental y Broadway. 


Posiblemente su momento de principal esplendor lo haya vivido en 


1927, cuando en ocasión de la visita a la Argentina del Príncipe de 
Gales, Liberman fue contratado para animar todas las recepciones 
que se le hicieron al heredero de la Corona Británica, lo cual le 
abrió las puertas del gusto de la aristocracia local y fue contratado 
por el sello Brunswick, donde con su Jazz Band grabó toda su 
producción discográfica. 


Los artistas más importantes que grabaron en este sello durante su 
permanencia en nuestro país fueron Agustín Magaldi, Julio De Caro, 
Azucena Maizani, Edgardo Donato y Osvaldo Fresedo. (21) 


Por su parte y relacionado con el jazz, quedaron registrados dos 
temas de la Santa Paula Serenaders (posiblemente los primeros con 
que la orquesta accedió al disco), otro par de canciones 
interpretadas por el pianista Ricardo Antín (en la etiqueta figura 
como Richard Antín) y la orquesta de jazz de Sam Liberman. 


La calidad musical de Liberman le abrió incluso las puertas del 
Teatro Colón, donde actuó como saxofonista bajo las órdenes de 
prestigiosos directores como el brasileño Heitor Villalobos, el 
húngaro Alexander Szenka y el suizo Ernest Ansermet. 


A estas alturas convendría mencionar que si bien el jazz había 
adoptado al saxo rápidamente por la proyección de su sonido 
(volvemos por lo tanto a aquello de lo difícil que era hacerse 
escuchar en los grandes espacios) el instrumento era considerado 
una rareza en las obras clásicas, situación que cambió radicalmente 
cuando Maurice Ravel creó en 1928 su famoso “Bolero” con dicho 
elemento como una de sus voces principales, que por lo tanto contó 
con Liberman cuando la obra se concretó en Buenos Aires. 


La cuestión es que la carrera de Sam Liberman, un músico muy 
poco conocido incluso por la afición jazzística local, estuvo jalonada 
de excelentes matices a tal punto que hacia mitad de la década del 
"30 formó parte del grupo “Renovación”, conjunto dedicado a la 
música clásica contemporánea que desarrollaba su actividad en 
conciertos organizados por “Amigos del Arte”, institución creada en 
1924 y reconocida actualmente como “Asociación Amigos del Arte”. 


Todo esto indica que Liberman fue un músico idóneo y 
experimentado. Por otro lado, quien acceda a sus grabaciones 


notará de inmediato lo competente del sonido de la agrupación por 
él dirigida y si bien la calidad de los arreglos es despareja, cuando 
la orquesta logra ensamblar suena más que aceptablemente y quien 
lo escucha puede llegar a confundirla con alguno de los grupos 
estadounidenses de la época: mucho stomp y un balanceo muy 
sugestivo que hace mover los pies al menos avisado. 


En ese sentido, la orquesta de Liberman puede ser catalogada como 
la que más y mejor se acercó al jazz, un concepto compartido con la 
banda de Adolfo Carabelli. 


Avilés: Loco por la Música... y el Cine. 


La mezcla de música, radio, discos y cine tuvo ya entrado el siglo 
XX a Adolfo Rafael Avilés como su más conspicuo representante. 


De espíritu inquieto y sumamente emprendedor, este porteño 
nacido el 11 de mayo de 1898 inició estudios de piano en el 
conservatorio Williams durante 1910, prosiguiéndolos hasta fines 
de 1914. 


Con el fallecimiento de su padre se vio obligado a trabajar, por lo 
que abandonó la fase teórica de aprendizaje musical para pasar 
directamente a la práctica, lo que llevó a dedicarse a lo que 
realmente quería y le importaba: la composición. 


Avilés: de las tablas a la pantalla plateada. 


En 1916 consolidó lo que sería su primera producción: el tango “El 
Amasijo”, seguido posteriormente por el vals “Almafuerte” y la 
zamba “Los rosales se han secado”, todo eso alternándose con sus 
clases de natación y gimnasia en la Asociación Cristiana de Jóvenes, 


donde llegó a ser secretario de la Comisión Directiva. 


Fue entonces cuando su inquietud lo llevó a formar una orquesta 
integrada por socios de la institución con el fin de amenizar los 
bailes que se realizaban los sábados por la noche, hasta que en 1923 
debutó como solista al piano en Radio Sudamérica y más tarde lo 
hizo en Radio Cultura, ya con su orquesta de jazz, en transmisiones 
que se emitían en vivo desde el Plaza Hotel. También actuó en 
Radio Nacional y la emisora Grand Splendid. 


En 1924, Max Gliicksmann -por entonces dueño de Odeón Nacional- 
lo contrató y ese año grabó con su orquesta los primeros dos discos: 
“Linger A While”, foxtrot de Vicent Rose y Harry Owens (matriz 
Odeón 2244) y “Musmé”, otro foxtrot, pero del mismo Avilés y letra 
de Eduardo Viera (matriz Odeón 2245). 


La carrera musical de Avilés y su Jazz Band puede ser un buen 
ejemplo para explicar los vaivenes por los cuales transitaba la 
música de la segunda mitad de la década de 1920, cuando la 
actividad de las diferentes orquestas era, a juzgar por la producción 
discográfica, muy abundante. 


La banda de jazz de Adolfo Avilés extendió su producción 
discográfica entre 1924 y 1929. En ese lapso grabó para el sello 
Odeón un total de 275 caras de discos de los cuales 150 se reparten 
entre foxtrots (la gran mayoría), shimmies, charlestons y onesteps, 
en tanto que el resto, 125, se distribuyen en pasodobles, valses, 
maxixas, seis caras de sendos potpurrís, una canción mexicana y un 
tango. 


Con estas cifras es probable que la agrupación de Avilés haya sido 
la que mayor porcentaje de temas aledaños o paralelos al jazz haya 
grabado en esos años, tomando en cuenta que estamos hablando de 
una Jazz Band propiamente dicha y no de un grupo que utilizaba el 
mismo término como relleno de otras temáticas (por ejemplo, las 
orquestas de Francisco Canaro y Roberto Firpo). 


El sonido de la orquesta de Avilés tiene una disposición solo 
compartida -y aún más expeditiva- por la de Sam Liberman: cuando 
interpretaba una canción el tema mostraba los vaivenes propios de 
las agrupaciones argentinas dedicadas al jazz, pero lo que no se 


podía discutir era que ninguno de sus músicos -y sobre todo el 
director- se guardaba algo o dejaba el empuje en un segundo plano: 
la orquesta de Avilés comenzaba un tema y era como una avalancha 
que se desplomaba sobre quien la estaba escuchando. 


Sin embargo, si se traza la curva de esa producción se observa que 
los ritmos sincopados aumentan entre 1924 y 1927, pero también lo 
hacen los pasodobles, valses y maxixas, hasta que en 1928 las 
cantidades se invierten y en 1929 (año de una realización similar a 
la de 1925 y último de la participación de la orquesta de jazz de 
Avilés en los discos), los foxtrots suman solo la tercera parte de la 
producción. 


Una vez que se dedicó a la crítica cinematográfica, Avilés se alejó 
de la música y pasó a trabajar en radio y revistas teniendo al cine 
como elemento principal de sus comentarios. 


En 1931 inauguró su programa “La Hora del Cine” por Radio 
América y a partir de 1932 ejerció el periodismo tanto en radio 
como en medios gráficos, siempre sobre temas de cine. 


Entre otras revistas colaboró en “La Novela Semanal”, “Aquí Está”, 
“Antena”, “Leoplán” y “Tanguera”. Toda aquella actividad lo llevó 
inclusive a una corresponsalía que ejerció directamente desde 
Hollywood. 


Luego de desarrollar a lo largo de su vida los papeles de músico, 
compositor, director de orquesta, periodista y crítico de cine, Avilés 
falleció en Buenos Aires el 9 de diciembre de 1971. (22) 


De Norte a Sur. 


Mientras tanto y refiriéndonos a lo netamente estilístico... ¿qué 
diferencia existía respecto a la difusión de la música de los Estados 
Unidos y de la República Argentina en las dos temáticas que nos 
compete? 


No cabe ninguna duda de que el contraste tenía que ser, como lo 
era, abismal. Sobre todo en lo que hacía tanto al jazz como al tango 
que, independientemente de la calidad exhibida por las orquestas 
que las exponían en uno y otro país, resultaban los ritmos locales 
más importantes en el orden popular. 


A valores absolutos, la principal discrepancia era de orden 
demográfico-territorial: los Estados Unidos cubrían tres veces más 
superficie que la Argentina y la diferencia en la cantidad de 
habitantes era de 10 para EEUU a 1 para nuestro país. Más 
territorio significa no siempre, pero sí generalmente, más ciudades 
y más habitantes, por lo que es fácil calcular que los lugares que 
había para la diversión tenían que ser lógicamente más numerosos. 


A modo de ejemplo y según una publicación de 1925, Nueva York, 
presentaba el siguiente panorama: 


“En la página 19 del Orchestra World de octubre de 1925 figuran las 
orquestas que durante el mes de noviembre de ese año actuarían en los 
diferentes sitios de la ciudad de Nueva York. 


Fred Hall 8: His Okeh Artists (dir. Al Herman). 

Don Jullie and Orchestra (dir.: Al Herman). 

Al Herman's San Gene Orchestra (dir.: Harvey Bash). 
Fletcher Henderson €: His Orchestra. 

Billy Flower 8: His Club Alabam Orchestra. 

George Meyers 8: His Orchestra. 

Horace Henderson €: His Orchestra. 

Cotton Club Syncopators (dir.: David Jones). 

Dan Gregory €: His Crystal Palace Orchestra. 


Bess Davis € Her Girl Playing. 


The Washingtonians (dir.: Duke Ellington). 
Charles Johnson's Original Paradise Band. 

Le Roy Smiths Dance Orchestra. 

Clifford Anderson €: His Orchestra. 

Duncan A. Mayers €: His Dixieland Orchestra. 
Elmer C. Snowden 8: His Orchestra. 

Bill Brown 8: His Brownies. 

Lew Henry €: His 6 Creole Syncopators. 
Vincent Carr 8; His Orchestra. 

Billy Butler 8: His Orchestra. 

Charles Skeete's Syncopated Orchestra. 
Donovan David 8: His Roosevelt Theater Orchestra. 
Albert Duconge 8: His Orchestra. 


Sammy Kahn €: His Orchestra”. (23) 


Nótense la cantidad de agrupaciones prácticamente desconocidas 
para el público de estas playas, inclusive en los tiempos actuales 
cuando la historia ya ha sido narrada, revisada y publicada en los 
diversos -y numerosos- libros editados mundialmente, con la 
aclaración de que hacia mitad de los años 20's el jazz todavía no 
tenía el consumo masivo que iba a lograr una década más tarde. 


Esto nos lleva a un interrogante: si solo en Nueva York, durante 
noviembre de 1925, actuaron 24 orquestas... ¿qué sucedía por 
entonces en Chicago, Detroit, Kansas City, St. Louis, Buffalo y/o 
New Jersey, por entonces los otros centros donde el jazz tenía 
también mayor demanda? 


Aparte va otro ejemplo respecto a cómo se movía la industria 
discográfica estadounidense del jazz una vez que la etnia negra tuvo 
cabida en las grabaciones: el diario “Chicago Defender” anunciaba 
en sus ediciones del 6 y 13 de febrero de 1926 que el 27 de febrero 
del mismo mes, el sello Okeh organizaba en el Teatro Coliseum de 
Chicago la Race Record Artists' Night en la que participaron algunos 
como solistas y otros en la dirección de sus grupos: Benny Moten, 
Jelly Roll Morton, Clarence Williams, King Oliver, Doc Cook, Louis 
Armstrong, Perry Bradford, Hersal 8: George Thomas, Fletcher 
Henderson, Robinson € Mack, Charles Anderson, Butterbeans 8z 
Susie, Davenport €: Carr, Sara Martin, Alberta Hunter, Miller € 
Lyles, Bertha “Chippie” Hill, Richard M. Jones, Hociel Thomas, 
Blanche Calloway y Sippie Wallace. 


Ante este panorama, sería demasiado aventurado afirmar que el 
tango tenía en Estados Unidos una participación inversamente 
proporcional a la del jazz en la Argentina y no cabe duda que en el 
norte de América nuestra música se mostraba a cuentagotas y en 
estilos bastante deformados. Un aviso aparecido en el periódico 
neoyorquino Variety el 24 de noviembre de 1926, anuncia: 


“Una orquesta de tango dirigida por Al Herman actúa a partir de esta 
semana, los lunes por la noche, en el salón de baile Roseland. Esto hará 
que esas noches sean tres las bandas que intervendrán: Fletcher 
Henderson y Jacques Greene, quienes lo hacen regularmente, a las que 
se añadirá ésta de cuerdas con su repertorio para bailar tangos y 
valses”. 


La “tango orchestra” era la The Seville Troubadours, formada por 
un acordeón y varios instrumentos de cuerda. 


Aparentemente no existen grabaciones de esta agrupación, por lo 
que todo lo que se pueda decir de ella es netamente empírico y no 
creo que nadie criado en estas orillas del Plata pueda llegar a 
imaginar de qué manera podía llegar a sonar estilísticamente una 
agrupación “de tango” que se denominaba “Trovadores sevillanos” 
o “Trovadores de Sevilla” -con ese título seguramente presentándose 


con vestimentas españolas- lo que define como muy probable que 
los bailarines intentaban imitar los pasos del Rodolfo Valentino 
vestido de apócrifo gaucho de nuestras pampas en la película de 
1921 “Los Cuatro Jinetes del Apocalipsis”. 


Así, no sería demasiado aventurado afirmar que el jazz tocado por 
argentinos “a la” argentina, sonaba genéricamente en forma mucho 
más coherente que el tango ejecutado -término este último 
literalmente exacto- por norteamericanos “a la” estadounidense y 
encima con intérpretes disfrazados de españoles. 


Pero así eran las cosas durante los años 20's, en los que ambas 
temáticas iban en busca de la forma en que seguirían 
desarrollándose durante los siguientes quince años a partir de, más 
o menos, los inicios de la década de 1930. 


Pioneros, sin ninguna duda. 


Según los diccionarios y enciclopedias, el término pionero se utiliza 
en referencia a personas que han migrado y establecido residencia 
en áreas aún no colonizadas o cuando una persona ha actuado por 
primera vez en una tendencia, profesión o teoría innovadora aún no 
explorada. 


¿Qué otra forma les cabe a todos estos representantes que armados 
de audacia -como corresponde a todo precursor- se atrevieron a 
incursionar por los territorios desconocidos de una música que ni 
siquiera estaba definida en su país de origen? 


¿Negocio? ¡Por supuesto! ¿O la música no es también un negocio? 
Pero también es aplomo, denuedo y temeridad, elementos 
necesarios que siempre están incluidos en el arte, sea cual fuere la 
especialidad que se prefiera: pintura, plástica, escultura, teatro, cine 
y por supuesto la misma música. 


Ahí reside el mérito de aquellos adelantados: Francisco Canaro, 
Roberto Firpo, Francisco Lomuto, Adolfo Carabelli, Eleuterio 


Yribarren, Elio Rietti, Sam Liberman, Adolfo R. Avilés y todos los 
que figuran en este capítulo más otros que por aquellos años 
pasaron por el espectro del jazz en la Argentina para, con sus 
errores y aciertos, fijar las bases de lo que vendría posteriormente 
en un mundo que cambiaría en forma drástica, pero después que 
ellos hubieran establecido, a su manera, los cimientos locales de lo 
que desde entonces se denomina... jazz. 


NOTAS. 


(1) Según las respectivas discografías, entre 1922 y 1931 las 
orquestas de Francisco Canaro, Roberto Firpo, Adolfo Carabelli, 
Osvaldo Fresedo y Francisco Lomuto, grabaron en total poco más de 
6.100 caras de discos, lo que resulta un promedio de 1,67 
grabaciones diarias -incluidos sábados y domingos- a lo largo de ese 
decenio. Y estamos analizando sólo cinco grupos orquestales. 


(2) Fue el 18 de julio de 1896 en una función organizada por el 
empresario Francisco Pastor y el periodista español Eustaquio 
Pellicer, ocasión en la que se vieron por primera vez en el país las 
breves escenas que habían sido filmadas en Francia, hacía apenas 8 
meses, por los hermanos Lumiere: “Salida de los Obreros de los 
Talleres Lumiere en Lyon”, “La llegada del tren a la estación” y “El 
regador Regado”. 


(3) Se trata de la hoy legendaria transmisión del 27 de agosto de 
1920 de la ópera de Richard Wagner "Parsifal", emitida desde la 
azotea del Teatro Coliseo por intermedio de Enrique Susini, Miguel 
Mujica, César Guerrico y Luis Romero. 


(4) Sobre Fresedo existe una cuasi leyenda referente a su 
participación en la música sincopada. Para el inexperto, puede 
llegar a ser el único tanguero que grabó algunos temas de jazz, 
posiblemente por el manejo mediático que tuvo “El Pibe de la 
Paternal” y también por la generosa condición económica en la que 
desarrolló casi toda su carrera en un tiempo que, como ya se 
especificó, era el sector mucho más propenso al acceso a esta 


música tanto grabada como en vivo. 


Pero cuando se revisa la discografía de Fresedo, los números -fríos 
pero concluyentes- muestran otro panorama: sobre los casi 1.200 
temas grabados con su orquesta entre 1922 y 1980, solo 28 -1 
shimmy, un tango-foxtrot (?) y 26 foxtrots- están relacionados con 
el jazz. 


De todas formas, la actitud abierta que Fresedo evidenció siempre 
hacia la música sin distinción de estilos, hizo posible que en 1956 y 
aprovechando la visita que Dizzy Gillespie realizó por la Argentina, 
se prestara a grabar cuatro temas con su orquesta acompañando al 
trompetista norteamericano: los tangos “Vida mía”, “Capricho de 
amor”, “Preludio N* 3” y “Adiós muchachos”. 


(5) Gunter Shuller; “La Era del Swing”. 


(6) En realidad, por aquellos años el Quinteto Jordá-Rocabruna 
desarrollaba toda su actividad en México y seguramente esta placa 
llegó desde allí a nuestro país. El grupo estaba formado por Luis 
Jordá (p), José Rocabruna y Guillermo Gómez (vi), Guillem Ferrer 
(cello) y Luis Mas (armonio). El pianista -catalán de nacimiento- fue 
un celebrado compositor autor de varias zarzuelas. 


(7) El Quinteto Criollo Atlanta fue formado por el propio sello 
grabador y estuvo confiada su dirección al maestro Astor Bolognini, 
violinista, director y compositor, natural de Faenza, Italia, que 
arribó a Buenos Aires con su familia en 1896. No quedó referencia 
más o menos segura referida a los integrantes de este conjunto. 


(8) El Libro del Tango (Crónica y Diccionario 1850-1977)"; Horacio 
Ferrer; Editorial Galerna; 1977. 


(9) ¿Otra devolución de "gentilezas"? Un año antes, el 13 de febrero 
de 1914, la Castle House Orchestra, compuesta por corneta, 
clarinete, flauta, dos violines, piano, cello y dirigida por Frank W. 
McKee, había grabado en Nueva York el tango "Argañaraz" 
("Argañarez", según la etiqueta Víctor 17556) del mismo Roberto 
Firpo. 


(10) Frase creada por RG -seudónimo del periodista y escritor 


Roberto Gil- para su programa “Calle Corrientes” que durante la 
década de 1950 se emitía por LR4 Radio Splendid. Quien la 
expresaba como muletilla, era un personaje interpretado por el 
actor Pablo Cumo. 


(11) La denominada java es una danza que se desarrolló en Francia 
desde principios del siglo XX y hasta pasada la primera mitad de esa 
centuria. El origen de su nombre es incierto y fue una danza 
concebida en gran parte debido a la demanda popular, ya que lo 
que se buscó fue un baile más fácil, más rápido, más sensual y que 
no necesitara un salón tan grande como los que normalmente se 
utilizaban para los valses, pues si bien su coreografía, tal como el 
vals, tenía una forma de danza en 3/4, hacía que los bailarines 
bailaran muy cerca uno del otro y ejecutaran pequeños pasos para 
desplazarse. Mientras danzaban, los hombres a menudo colocaban 
ambas manos sobre las nalgas de su pareja, lo que llevó a algunos 
de los salones de baile más respetables a prohibir la ejecución y el 
baile de java, en tanto que en los lugares de menor nivel social tuvo 
gran aceptación. 


(12) El yaraví es un género musical que proviene del "harawi" 
incaico y la poesía trovadoresca española con orígenes en la época 
renacentista. Se expandió por gran parte del Perú, también en 
Ecuador y en menor grado en Bolivia y el Norte argentino. La 
zarzuela "El cóndor pasa", creada en 1913 por el compositor 
peruano Daniel Alomías Robles, consta en una de sus partes, de una 
pieza en forma de yaraví que posteriormente fue popularizada con 
el mismo título, singular éxito y difusión, en 1970 primero por el 
conjunto argentino Los Incas y posteriormente por el dúo 
estadounidense Simon € Garfunkel. 


(13) El periodista Jorge Andrés en su columna del diario La Nación 
del 29 de mayo de 2006. 


(14) Ahmed Ratip, de conversaciones con el autor en 1984. 
(15) Gunther Schuller; "El Jazz sus Raíces y Desarrollo". 


(16) Si Lomuto escribió este tango cuando tenía 13 años, habrá que 
reconocerle un grado de madurez importante porque "606" se 
refiere a un medicamento llamado “Salvarsán” que estaba indicado 


para el tratamiento de enfermedades venéreas. 


(17) “Copenhagen” es un tema con música de Charly Davis y letra 
de Walter Melrose que causó sensación cuando fue grabado por 
primera vez el 6 de mayo 1924 por la Wolverine Orchestra con Bix 
Beiderbecke en corneta. A partir de ese momento y hasta la 
grabación de Lomuto en 1926, el tema fue llevado al disco en 
Estados Unidos por no menos de otras diez agrupaciones: Varsity 
Eight, California Ramblers, Arkansas Travellers, Benson Orchestra 
of Chicago, New Orleans Jazz Band, Savoy Orpheons, y las 
agrupaciones dirigidas por Fletcher Henderson, Alez Hyde, Sammy 
Stewart y Al Turk. Por lo tanto, es altamente posible que aparte de 
la de Henderson alguna otra grabación hubiera llegado a estas 
playas, incluso la realizada por la Orquesta Benson de Chicago, 
generalmente muy nombrada por músicos argentinos que 
coexistieron en aquellos primeros años del jazz. 


(18) La legendaria bailarina Ana Pavlova pasó por la Argentina 
durante 1917, en ocasión de una gira que realizaba por toda 
América escapando un poco de los avatares de la Primera Guerra 
Mundial y del movimiento revolucionario que ese año terminó en 
Rusia con la dinastía de los zares. 


(19) No existen demasiados datos de Raoul Lipoff y el único que 
hallé fue en el sitio www.jta.org que señala al JTA Archive para una 
nota fechada en Nueva York el 8 de abril de 1934 en la sección The 
Global Jewish News Source y que anuncia: 


"Damos como primicia la inauguración de la Place Tavern, en 324 57th 
East, que tuvo su apertura formal la noche del viernes. Un conjunto de 
cuerdas ameniza los almuerzos junto con una selección de cócteles, que 
se incluyen como aperitivos de la comida. Por la noche anima con su 
música la orquesta de Charles quien se presenta con la versátil Eleonor 
que canta en ocho idiomas diferentes y luego se exhibe la famosa 
orquesta de baile de Raoul Lipoff . El 11, 12, 18 y 19 de abril se han 
reservado como noches de beneficios ya que las ganancias se destinarán 
a la caridad. Prometen ser veladas de gala con características y 
entretenimiento especiales combinado con el excelente servicio de la 
cena de Place Tavern. ¡Su bar ultra moderno está abierto en todo 


momento!”. N. d. A.: La negrita me pertenece. 


(20) José Gobello; “Crónica General de Tango”; pág 164. N.d.A.: La 
negrita me pertenece. 


(21) Felix von Weingartner, compositor y director de orquesta 
austriaco, fue quien el 27 de agosto de 1920 dirigió “Parsifal”, de 
Richard Wagner, en el teatro Coliseo, lo que pasó a ser la primera 
transmisión de radio en la Argentina, además de también la primera 
emisión radial de una ópera en forma completa. La fecha de la nota 
del diario La Nación coincide con la eventual estadía del director en 


nuestro país. 
(22) Lawrence Lindt; “Historias Curiosas del Jazz”. 


(23) De los casi 120.000.000 de habitantes que comprendía hacia 
1920/1930 la población estadounidense, alrededor del 10 por 
ciento era de origen afro, lo que explica en parte el porqué de la 
comercialización de discos hacia el público blanco primero, para 
posteriormente dedicar un resto menor hacia el de etnia negra. 


(24) Carlos Sandoval, apodo de Carlos Alberto Sánchez. Pianista, 
poeta, compositor y periodista. Era pariente directo de Raúl 
Sánchez Reinoso y del baterista Fernando Reinoso Rosso. Otros 
seudónimos: Fray Rigor y Don Carlos. 


(25) Duke Ellington; "Music is my Mistress". 


(26) Para cuando fue editada la nota, Ellington ya había intervenido 
en tres filmes cortos: “Rhythms” y “Black and Tan” (1928-1929) y 
“A Bundle of Blues” (1933); también en el largo metraje “Check and 
Double Check” (1930). Ese mismo 1934 actuó en “Murder at 
theVanities”, película que fue estrenada poco después en nuestro 
país. 


Por su parte, para la fecha Armstrong había aparecido en otros dos 
cortometrajes de 1932: “A Rhapsody in Black and Blue” y “Pl Be 
Glad When You're Dead, You Rascal You”. Seguramente que el 
comentario de Sandoval sobre “los filmes sonoros que hicieron 


triunfar al jazz en todas partes” está referido a las películas 
señaladas. El hecho de que hacia mediados de los 30's se 
comenzaron a filmar y distribuir cortos protagonizados por 
orquestas de jazz no indica que esos films hubieran llegado a la 
Argentina. 


(27) Según definición del “Dictionary of American Slan”; págs: 286, 
287, 288. 


(28) Tenemos aquí otro ejemplo de cómo una pieza creada con 
otros fines se transformó con el tiempo en una interpretación casi 
básica de los grupos de jazz: "The Sheik of Araby", escrita en 1921 
por Harry B. Smith y Francis Wheeler con música por Ted Snyder, 
fue compuesta en respuesta a la popularidad de la película 
estrenada ese mismo año, “The Sheik”, interpretada por Rodolfo 
Valentino. Adoptado por los primeros grupos de jazz, especialmente 
en Nueva Orleans, pasó a ser lo que en términos jazzísticos se 
denomina un “standard”. 


(29) Julián Robledo fue el autor de la música del vals “Las tres de la 
mañana”, al que puso letra Theodora Morse (Dorothy Terriss su 
seudónimo) y fue grabada en 1922 por Paul Whiteman y su 
orquesta, interpretación que permaneció ocho semanas en el primer 
puesto del rating estadounidense y se convirtió en una de los temas 
más famosos de Whiteman, además de vender más de tres millones 
de copias en total y contando varias versiones de diferentes 
orquestas. Hasta en la novela “El Gran Gatsby”, de F. Scott 
Fitzgerald (1925) se hace referencia de esta canción. Un dato poco 
conocido que establece la importancia del tema musical en el orden 
popular internacional. 


(30) La N.O.R.K. grabó el "Mildenberg Joys" en julio de 1923, 
tiempo suficiente para que el disco e incluso alguna partitura 
llegara a nuestro país. 


(31) El sello Brunswick había nacido en EEUU en 1916 y abrió una 
sucursal en la Argentina (más precisamente en Lanús, Pcia. De 
Buenos Aires) a finales de 1928. Se mantuvo en nuestro país 
durante los siguientes cinco años, hasta que en 1933 sus ejecutivos 
decidieron finiquitar la actividad. Fue una verdadera pena porque 
no quedaron registros de las grabaciones ni de las orquestas que 


actuaron; tampoco se salvaron la mayoría de las matrices y 
actualmente solo se encuentran disponibles algunas placas 
recuperadas por los coleccionistas, así como también parte de los 
discos editados. 


(32) Fuente: "Cuadernos de difusión del Tango" N* 26, de un 
artículo publicado en la revista "La Canción Moderna" del 16 de 
mayo de 1936. 


(33) Fuente:"Hendersonia (The Music of Fletcher Henderson and his 
musicians)". 


La Jazz Band Baby. Desvanecida en el tiempo fue una de las orquestas formativas de 
posteriores Íconos del jazz argentino. Por ejemplo, sentado en el centro, Raúl Sánchez 
Reinoso en banjo; en la batería Fernando Reinoso Rosso; a su lado, de pie, el trombo- 
nista José Chinicci. De pie al centro el voluminoso periodista, pianista y pariente directo 

de Sánchez Reinoso y Reinoso Rosso, Carlos Alberrto Sánchez (a) Carlos Sandoval. 


Francisco Canaro y su Orquesta Típica Sinfónica. Un título algo ampuloso para una 
agrupación de once músicos y un director, pero demostrativa de que “Pirincho” no 
descuidaba detalle alguno sobre su imagen. Traducido: neto y total profesionalismo 


La orquesta de Fletcher Henderson en el Roseland Ballroom de Nueva York en 
diciembre de 1924. Once músicos y veinte instrumentos, también sin atriles. 
¿Alguien puede creer que con tal cantidad de personal y utensillos musicales 

sería posible exponer algún tema sin arreglo (el que fuere) previo ? 


La Gonzale's Jazz Orchestra, según el título que se alcanza a apreciar en el bombo. Al 
centro, detrás del baterista, el pianista Luis Rolero. Aparentemente no fue una orquesta 
de tango con algunos instrumentos de jazz, sino un conjunto de jazz con ciertos 
elementos (los bandoneones) de tango, además de un título extraño, mezcla de 
castellano con alusión sajona... ¿como para hacer gala de mayor categoría? 


La orquesta de Eleuterio Iribarren (de pie al centro), posiblemente la banda que en 
mayor cantidad desarrolló el jazz en la Argentina hacias principios de esa temática. 


Xx CUGAT 6 CO 


Xavier Cugat y sus Gigolos en el primer corto musical de la historia realizado por el 
sistema Vitaphone. Entre otras temáticas latinoamericanas el violinista y director catalán 
se animaba hasta con el tango. Eso sí... con personal luciendo indumentaria española. 


“Swing, luego existo”. 


Julio Cortázar. 


CAPÍTULO III. 


TÓNICO ANTIDEPRESIVO 


Hacia fines de octubre de 1929, en algún lugar ubicado al norte del 
continente americano, alguien que ni siquiera se tomó el trabajo de 
avisar accionó una llave de luz... se hizo la oscuridad y el show 
titulado “Los Locos Años 20” finalizó prácticamente de improviso. 
La desdicha fue que en lugar de la correspondiente salva de 
aplausos, se escuchó fue un lamento que se iba a extender a lo largo 
de casi toda la década que asomaba. 


A partir de ese instante y durante buena parte de los diez años 
posteriores, la situación social del mundo y por supuesto la de 
nuestro país, se tornó muy complicada tanto política como 
socialmente, ya que no en vano a ese período se lo recuerda con el 
título de “La Gran Depresión”, combinándose en el orden nacional 
para agregar a aquella etiqueta una circunstancia parida en 
septiembre de 1930 que quedó sellada con el rótulo de la “Década 
Infame”. 


Si bien algunos de los estratos argentinos más altos tambalearon y 
hasta llegaron a la quiebra, la generalidad de este sector logró 
mantenerse mantenerse bastante incólume, mientras que la clase 
media-media debió aprender a andar a los tropezones. 


Otro tanto sucedió con los niveles inferiores que mientras durante 
los 20's se habían manejado con cierto sosiego, cuando se desató la 
tormenta y en forma escalonada (clases media-baja y baja), 
sufrieron mucho más esas circunstancias con el resultado -entre 
otras disyuntivas bastantes más graves- de no contar ya con el 
mínimo de tiempo ni de ganas disponibles como para pensar 
siquiera en la diversión que significaba el ingreso a aquellos lugares 
de esparcimiento que en su gran mayoría, pasaron de ser 
relativamente selectivos (tal como lo habían sido durante los años 
20's) a ser totalmente exclusivos de los sectores económicos 
privilegiados. 


En ese contexto comenzó a tener primordial importancia uno de los 
medios de comunicación que todavía estaba en pañales pero que en 
esa época se desarrolló y avanzó técnicamente a la vez que fue 
penetrando, al principio en forma bastante modesta, en la intimidad 
de los hogares: la radio, prácticamente la única posibilidad a la que 
podían acceder, no sin grandes esfuerzos, las clases de menor 
adquisición, lo cual hizo que ya no fuera necesario buscar el 
entretenimiento en el exterior porque existía la posibilidad de que 
lo que no se podía ver, al menos podía escucharse y se lo tenía 
puertas adentro. 


En medios gráficos de mediados de 1935 se pueden observar 
algunos avisos referentes a la compra de receptores de radios. Por 
ejemplo: 


“RCA Victor Argentina presenta su modelo de radiorreceptor 141. 
Superheteronino de 8 válvulas para corriente alternada. Sintoniza todas 
las ondas desde los 16 a los 55 metros. Controles de Tono, de Volumen 
y Anti-fading. Hermosos gabinetes estilos modernos: Precio: $ 595”. 


No era lo único que se podía conseguir porque a su vez y como 
distribuidor de la firma Emerson, Max Gliicksmann ofrecía... 


” 


“(...) receptores de superior calidad para ambas corrientes y toda onda 


para anunciar además que... 


“(...) Hay modelos desde $ 125”. 


Ello para el salario promedio de un trabajador que tuviera la suerte 


de tener un empleo que se ubicaba por aquellos años entre los 80 y 
100 pesos mensuales de la vieja Moneda Nacional, con un dólar que 
giraba alrededor de los $ 3,40 (por entonces el dólar era una 
moneda que el grueso de la población apenas conocía y por lo tanto 
no se tenía demasiado en cuenta). Esto significaba que para 
comprar un aparato radiofónico se necesitaran de uno a seis 
sueldos, según la calidad del producto. 


Fue entonces cuando ante la necesidad y adaptándose a las 
circunstancias, las casas que se dedicaban al ramo introdujeron el 
crédito en cuotas, equilibrando la situación y haciendo más 
accesible la obtención de un artefacto de ese tipo. 


Esto respecto a la demanda, porque si hablamos de la importancia 
comercial de la radio... 


... “Mercedes Simone -se asegura- acaba de rubricar un contrato con 
don Jaime Yanquelevich, director propietario de Radio Belgrano para 
actuar en carácter exclusivo durante diez meses del presente año por 
L.R.3. Mercedes Simone percibirá en concepto de emolumentos, la suma 
de $ 106.000 en total, dividiéndose dicha cantidad de dinero en la 
siguiente forma: $ 7.200 mensualmente por su actuación radial, $ 6.000 
por la filmación perteneciente a la editora 'Río de la Plata', que llevará 
por título 'La muchacha del circo'; $ 12.000 por su intervención como 
protagonista en la película “La calandria argentina', y pesos 15.000 por 
un tercer film, sin título aún”. (1) 


Nótese el detalle: según este informe, Mercedes Simone ganaba en 
radio y en un solo mes, casi la mitad de lo que recibiría por su 
actuación como protagonista en una película y otro 60 por ciento 
por un segundo film, en tanto que por su participación en “La 
muchacha del circo” ganaría solo un 20 por ciento más de lo que 
recibía mensualmente frente a los micrófonos de Radio Belgrano. 


Compárese también su sueldo con lo que recibía un trabajador 
común según lo aclarado más arriba y el resultado marca la 
tremenda diferencia entre uno y otro: por cada peso que recibía un 


asalariado, el o la artista que tuviera un nivel importante como el 
de Simone, percibía 100 de la misma moneda. 


Este dato habría que tomarlo también como una demostración de 
que hacia mediados de la década del 30 y en plena era del cine 
sonoro, para los productores e inversionistas la radio tenía mucha 
más importancia que el cine. El negocio estaba “en el éter” y no en 
la “pantalla plateada”. (2) 


Todo esto hace suponer que el sello Lumiton le habría ofrecido a 
“La dama del Tango” (tal como se la conoció a Simone) una suma 
mucho más importante que la prometida por la productora Río de 
la Plata. 


No se vaya a creer que el caso de la Mercedes Simone era el único 
dentro del espectro radiofónico argentino porque en noviembre de 
1936 y anticipando lo que sería la temporada 1937, la revista 
Sintonía anunciaba que según un contrato ya firmado... 


“(...) se estipula la actuación en exclusividad de la excelente orquesta 
que dirigen Paul Wyer y Adolfo Ortiz, por todo el año venidero. Doce 
meses de contrato... diez mil pesos por mes, ciento veinte mil pesos al 

año (...) además de bailes de Carnaval y en radiotelefonía audiciones 
orgánicas especiales y conciertos de jazz”. (1) 


Este panorama muestra una situación que haría pensar que la crisis 
ya había pasado, aunque en realidad era que recién estaba 
comenzando a finalizar. La cuestión es que mientras unos -los 
menos- apenas podían caminar por el peso de las monedas que 
llevaban en sus bolsillos, otros -la mayoría- si bien pasada la mitad 
de la década tenía un panorama más alentador que unos años antes, 
no transitaban por circunstancias tan confortables como aquellos. 


Aparte de la cuestión económica y tal como había sucedido pocos 
años antes con el jazz, también se levantaron voces de protesta 
quejándose del poder de la radio. 


Y supongo que el lector va a sorprenderse (o no, según como se lo 
mire) con lo que sigue: 


“Asimismo, empezaban a insinuarse algunos efectos de la radio. Los 
maestros de conservatorios se quejaban: La gente deja de estudiar 
música. Llegan al extremo de empeñar el violín para comprarse un 
receptor, aseguraba una revista. La crítica se dirigía a los jóvenes: 


La radio los ha enviciado; la oyen desde que se levantan hasta que se 
acuestan. Y todo gratis. ¿Quién gasta ahora tres pesos en un 
concierto?... Y tampoco nada de discos, ahora basta con usar una buena 
radio.... 


... Se leía en el diario 'El Mundo' firmado por el exigente crítico EKA 
(seudónimo de Emilio Karstulovic)”. (3) 


El comentario data desde hace casi 80 años y por lo tanto nada 
tiene que ver (¿o sí?) con lo que actualmente se comenta en ciertos 
círculos respecto a Internet, la telefonía celular y demás deudos de 
la arrasadora tecnología que día a día llega, se asienta y casi de 
inmediato desaparece para dejar paso a algo nuevo... mientras el 
mundo sigue andando. 


Además, hacia mediados de 1937... 


“(...) funcionaban 704 emisoras de amplitud modulada en toda la 
Argentina y 21 de ellas en la Capital Federal. Cerca de 25.000 hogares 
porteños contaban con un aparato de radio”. (4) 


Para tener una idea comparativa que se aproxime a la realidad, 
hagamos un pequeño cálculo matemático: según un censo no oficial 
de 1936, la Capital Federal tenía poco más de 2.400.000 habitantes, 
lo que indica que había un aparato radiofónico cada 96 personas. 


Pero vayamos más adelante y hagamos una valoración todavía más 
ajustada: si suponemos que cada familia tenía siete componentes 
(papá, mamá, cuatro hijos y hasta un tío solterón, tal como estaba 
constituida la recordada “Familia Falcón”), el saldo es de 342.857 
hogares para los casi dos millones y medio de moradores, de los 
cuales y siempre según el dato de la publicación arriba indicada, 
25.000 tenían radio. Por lo tanto, solo una de cada 14 familias 
porteñas tenía acceso a ese medio. 


Y el cálculo que hacemos es muy optimista porque estamos 
afirmando que el total de habitantes corresponde a parentelas 
completas, todas de siete integrantes. 


El razonamiento está referido solamente a la zona comprendida por 
la Capital Federal, sin contar con un conurbano casi desamparado y 
el resto del país. En la página 24 del libro indicado publicado por 
Radio Nacional, se puede leer que en el país había unos 800.000 
artefactos de radio repartidos entre los aproximadamente 
12.000.000 habitantes que poblaban la República Argentina. 


Conclusión: solamente uno de cada 15 moradores tenía acceso a un 
aparato de radio, lo que significaría -en la medida que 
mantengamos el número de siete integrantes por familia- que en el 
país solo uno de cada dos hogares tenía acceso a un aparato 
radiofónico. 


Si queda algo que señalar ante estas cifras es la disposición y 
capacidad de previsión -y visión- de quienes manejaban los medios 
radiofónicos. 


Estos argumentos sirven para comprender, aunque sea 
aproximadamente, de qué manera la crisis había impactado en la 
población, sobre todo cuando se pone sobre el tapete que son datos 
de casi fines de la década, momentos en los que la onda de la 
inestabilidad estaba pasando y se iba abriendo un panorama con el 
que pocos años después se invertiría la situación. Los cálculos 
mencionados deberán ser tenidos en cuenta para cuando lleguemos 
a los años 40's. 


La búsqueda hacia condiciones que llevaran a paliar la situación 
aciaga por la que pasaba el grueso de la población hizo que la 


radiodifusión se convirtiera poco a poco en un medio trascendental 
para atenuar la realidad, toda vez que quien tuviera la suerte de 
poseer un aparato radiofónico podía ingresar a un mundo 
prácticamente imposible de alcanzar por ningún otro modo. 


Y como consecuencia de ello, hubo especialidades que encontraron 
rápida demanda; por ejemplo, la música, los programas culturales, 
humorísticos, de entretenimiento y el radioteatro, opciones que 
pasaron a ser cuatro de los principales factores de descarga tanto 
emocional como moral. 


Una explicación de esa realidad se puede observar en el siguiente 
comentario: 


“Los historiadores sociales e historiadores del arte han señalado con 
frecuencia que durante los períodos de grandes tensiones financieras, 
como por ejemplo una gran depresión económica, la gente se zambulle 
en una búsqueda interior de los valores más profundos de la vida y otras 
formas de realización espiritual, dejando de lado la adquisición de 
bienes materiales. Es en esas épocas que la gente recurre (o, según 
algunos, se escapan) a la música y otras formas de distracción cultural o 
de entretenimiento”. (5) 


Si bien el análisis se refiere específicamente a los Estados Unidos 
como consecuencia de los efectos de aquellos años de desesperanza, 
la situación habrá que comprenderla también en el mismo nivel 
global del que la Argentina era parte. 


Pruebas al canto (del tango porque las letras de los foxtrots venían 
en inglés y sus textos difícilmente hablaban de lo mal que se vivía), 
en 1933 Enrique Cadícamo le ponía letra a la música de José María 
Aguilar para argumentar en un tema que no solo definía la situación 
nacional, sino que además decretaba que era lo que sucedía en el 
orden internacional. Así, en “Al Mundo le Falta un Tornillo” se 
especificaba que... 


“Hoy no hay guita ni de asalto 
y el puchero está tan alto 


que hay que usar el trampolín”. 


Aquel mismo año, Mario Battistela rimaba para el pentagrama 
escrito por Enrique Delfino en “Al pie de la Santa Cruz”, una letra 
que medio siglo más tarde lo hubiera llevado seguramente a ser 
señalado como sedicioso, conspirador y con un futuro para nada 
venturoso: 


“Declaran la huelga, hay hambre en las casas, 


es mucho el trabajo y poco el jornal”. 


Otra pintura bastante descriptiva de la descomunal y desmedida 
diferencia de clases es parte de la letra que Juan Carlos Marambio 
Catán le agregó a la música de Horacio Pettorossi para el tango 
“Acuaforte”. 


“Un viejo verde que gasta su dinero 
emborrachando a Lulú con el champán 
hoy le negó el aumento a un pobre obrero 


que le pidió un pedazo más de pan”. 


Incluso sirve para explicar la situación de aquellos años la visión de 
crudeza que el autor de este libro recibió de algunos familiares, más 
explícita y directamente en boca de Américo, inolvidable tío y 
padrino, quien cuando narraba aquella época que él la había 


transitado entre la adolescencia y su juventud, manifestaba: 


“Aquello fue muy bravo. Nosotros tuvimos que salir todos, los cinco 
hermanos varones, a trabajar. Incluso Enzo que tenía apenas 12 años 
fue de mandadero a una fiambrería. Y no había tutía: ¡La gente juntaba 
puchos” que encontraba tirados por la calle para poder fumar!” 


Para cerrar ese comentario con una frase concluyente: 


“¡Esa fue una crisis, no la pavada que está pasando ahora!” 


Aclaración: “la pavada que está pasando ahora” la escuchó este 
escriba por primera vez en boca de su tío Américo durante 1989 
para salir nuevamente a la luz hacia diciembre de 2001. Supongo 
que no hace falta aclarar qué era lo que sucedía en nuestro país en 
esas fechas, por lo que el comentario eximiría de cualquier otra 
comparación. 


Aparte de esta anécdota de la que soy testigo directo, si algo le 
faltaba a lo que se conocía como jazz en aquellos años de 
desaliento, fue el desconcierto causado por la mezcolanza de ritmos 
y también de opiniones que existía prácticamente en todos los 
niveles de la sociedad. 


Así, a principios de la década del "30, en la Argentina la situación 
referida al entretenimiento no fue demasiado diferente a la del resto 
del mundo porque la demanda nunca dejó de existir, como también 
se acrecentó por la necesidad espiritual que la gente precisaba para 
mitigar el momento. 


Si alguno de los más confundidos habitantes de este, nuestro 
bendito país, le interesara comprobar aquello de que “la historia se 
repite”, solo tendría que repasar los párrafos precedentes para 
establecer dicha definición. 


De la Depresión a la Confusión. 


Por lo tanto y como ya se expresó, el tema al que habrá que prestar 
atención se refiere al revoltijo que comenzó a producirse respecto a 
la variedad de estilos que se fueron encerrando dentro de la palabra 
jazz no solo por estas playas sino también en su país de origen. 


Una muestra de ello la encontramos en el musicólogo Gunther 
Schuller (a estas alturas algo así como principal asesor material y 
espiritual de esta historia) quien al referirse a lo que sucedía en 
Estados Unidos por aquel entonces explicaba situaciones que tenían 
similares connotaciones de las que nuestro país no se salvaba, tal 
cual sucede en estos tiempos modernos: 


“Guy Lombardo, Lawrence Welk y Liberace fueron considerados en su 
tiempo y por el público en general, como pertenecientes a la misma clase 
de músicos como Artie Shaw, Benny Goodman, Count Basie y Duke 
Ellington, quienes a su vez suelen ser ubicados actualmente como dentro 
del grupo de los Beatles, Madonna, Springsteen o para el caso hasta de 
Dolly Parton y Kenny Rogers”. (5) 


Desde este punto de vista se podría afirmar que no solamente en la 
Argentina la situación respecto a lo estilístico resultó tan confusa 
como realmente lo fue: “aquí” y “allá” se acomodaron dentro de la 
misma valija otros tipos de ritmos que no tenían nada que ver con 
el jazz o que a lo sumo apenas se acercaban a él. 


Independientemente de la enmarañada información que llegaba a 
estas playas vía elementos gráficos y sonoros, otro de los principales 
causantes de esa situación fue el cine, en especial el estadounidense, 
en lo que hoy se conoce como “La Edad de Oro” de este arte/ 
industria. Con el denominado “Musical”, se acrecentó el desorden 
referente a la comprensión de lo que era o no jazz. 


En aquellas películas se mostraban elaborados espectáculos 
(grandes obras, para qué negarlo) del coreógrafo Busby Berkeley, 
los bailes de Fred Astaire y Ginger Rogers, el zapateo pleno de 
ritmo de Bill "Bojangles" Robinson, el tap maravilloso de Eleanor 
Powell, las acrobacias increíbles de los Nicholas Brothers, la voz 
cautivante de Bing Crosby, las partituras cadenciosas y pegadizas de 
Irving Berlin, Harry Warren, Al Dubin, Cole Porter, Johnny Mercer, 
Walter Donalson, Vernon Duke; las de las duplas George-Ira 
Gershwin, Richards Rodgers-Lorenz Hart o Dorothy Fields- Jimmy 
McHugh, todos ellos entre una apreciable cantidad de inigualables 
creadores de esas muestras que eran ambientadas por las 
escenografías exuberantes presentadas entre otros filmes en las 
series “Gold Diggers” y “The Big Broadcast”, con muestras 
adornadas por decorados lujosos dominantemente blancos, 
completados por participantes ataviados de rigurosos smokings 
cuando no de llamativos fracs, polainas, sombreros de copa y 
bastones incluidos. 


A partir de la aparición del cine sonoro, Hollywood no dudó en 
presentar una serie de cortos -generalmente producidos por el sello 
Vitaphone- en los que se puede ver orquestas, grupos y bailarines 
tanto de etnia blanca como negra. 


Al finalizar la década, entre la RKO, Paramount y Vitaphone 
llevaban producidos 72 cortos, la mayoría con presentación de 
grandes orquestas, un porcentaje más bajo de agrupaciones 
pequeñas, conjuntos vocales y hasta algunos dibujos animados con 
música de jazz. (6) 


Desde la Costa Oeste de Estados Unidos se desparramó por el 
planeta un mundo que apenas existía a cuentagotas pero que la 
“Fábrica de Sueños” se encargaba de mantener y difundir. 


Así como había sucedido con el jazz en medio de la algarabía de los 
“Años Locos” aunque como parte de una realidad totalmente 
opuesta, cuando hubo que proporcionar fantasía con algo que 
aquietara a la masa famélica, Hollywood se encargó de realizarlo y 
por lo conseguido se puede afirmar que lo hizo con bastante éxito 
en Estados Unidos y también en el resto del mundo. 


La pista más contemporánea que puede llegar a exponer ese 


concepto se puede encontrar actualmente en un film de Woodie 
Allen: “La Rosa Púrpura del Cairo”, donde la protagonista 
interpretada por Mía Farrow personifica ampliamente el efecto 
escapista que las imágenes de la pantalla causaban al espectador en 
aquellos momentos sufrientes de la crisis. 


Y no es el único ejemplo porque basta con retrotraerse al John Ford 
de 1940 y su “Viñas de Ira” para visualizar los efectos de la 
Depresión y concluir con que lo único aparentemente ficticio de la 
novela de John Steinbeck eran los nombres de los personajes. 


Para terminar de aseverar el concepto y señalar que desde el vamos 
el cine de Hollywood alzó y llevó al frente las banderas de este 
desbarajuste, suelo recurrir a un solo ejemplo: lo que se conoce 
como el primer film sonoro se tituló “The Jazz Singer” (“El Cantor 
de Jazz” en su acepción castellana), cuyo protagonista fue Al 
Jolson, a quien nadie osaría calificar como menos que un excelente 
intérprete... que nunca cantó jazz. (7) 


Para completar estos datos vale apuntar que desde 1930 a 19309, el 
cine de Hollywood entregó en lo referente a la música de jazz, 62 
películas con un total de más de 5.000 minutos de proyección. En 
este cómputo se cuentan los filmes donde el jazz es principal 
protagonista, pero también cuando fue utilizado como mezcla con 
el musical, pequeñas partes en algunas muestras, en la música de 
fondo y hasta como música incidental de ciertas producciones. 


Así, todo pasó a ser jazz tanto más cuando aparecía en las películas 
una orquesta en la que abundaban bronces, maderas, instrumentos 
rítmicos y hasta algunas cuerdas, independientemente de si lo que 
sonaba era un vals, una canción, un foxtrot, alguna rumba y por 
ahí, como si se tratara de un error o una actitud condescendiente de 
la producción, un mínimo de jazz. 


Tuvo que transcurrir algún tiempo antes de que en la pantalla se 
pudieran ver con mayor asiduidad a reales representantes 
jazzísticos como Fats Waller, Armstrong, Ellington, Calloway o 
Lunceford e inclusive a Goodman, Shaw, ambos Dorsey o Glenn 
Miller, en un entorno que pasada la mitad de esta década se fue 
abriendo poco a poco para permitir que en un film aparecieran una 
orquesta o un cantante que cayera dentro de la órbita específica del 


jazz. Pero la confusión ya se había instaurado y en la Argentina sus 
efectos se sentirían todavía mucho más en los años 40's. 


Como no podía ser menos y siguiendo el modelo importado de 
Hollywood, el cine argentino también mostró durante esos años a 
algunas de las orquestas nacionales de jazz más importantes en una 
serie de films con la participación de: 


René Cóspito en “Dancing” (Luis Moglia Barth; 1933) y “Los Apuros 
de Claudina” (Miguel Coronato Paz; 1938). 


Rudy Ayala en “Calles de Buenos Aires” (1933); y “Muchachos de la 
Ciudad” (1937) ambas dirigidas por José Ferreyra. 


Un dato interesante es el hecho de que Rudy Ayala aparece también 
en un corto de poco más de 7 minutos producido en 1936 por el 
sello SIDE y titulado “Hasta la Vuelta”, en el que con su orquesta 
interpreta cuatro canciones “enganchadas”, la primera es nada 
menos que “Hot And Bothered”, el tema que Duke Ellington había 
grabado en 1928 para el sello Okeh. Claro que de inmediato, Ayala 
toca con su violín “I Cant Give You anything But Love, Baby”, en 
una forma más cercana a un Nocturno de Chopin que al toque 
sincopado y rítmico de Stuff Smith o Joe Venuti. Si había mezcla de 
géneros, esa es la prueba más palpable de ello. 


Si a esto le adjuntamos un comentario aparecido en la página 15 de 
Síncopa y Ritmo de enero de 1936 que establece textualmente para 
un tema que hasta la edición de este libro aparentemente nunca fue 
grabado comercialmente por la agrupación dirigida por Ayala... 


“...se destacó esta orquesta (la de Rudy Ayala) en la ejecución de 
“Creole Love Call que demostró las amplias dotes de sus músicos para la 
ejecución de música negra...” 


... podemos llegar a comprender que algunas de las agrupaciones 
del medio trataban de incorporar a sus repertorios temas o arreglos 
que estuvieran específicamente más cercanos al jazz propiamente 


dicho. 


De todas formas, no han quedado casi ejemplos discográficos como 
para aseverar con algún grado de certidumbre de qué manera 
sonaban las orquestas que se atrevían a interpretar algunos estilos, 
sobre todo los provenientes de músicos de etnia negra. 


Aparte de esto, lo curioso de este corto que se puede observar en 
http: //www.youtube.com/watch?v=6N21BXVLp5w, es que 
aparecen como integrantes de la banda varios músicos que 
seguirían escribiendo esta historia: Roger Santander (tp), Luis 
Rolero (p), el brasileño Alberto Barros en guitarra y Francisco 
Raimundo en batería. 


Y si al cine nos seguimos refiriendo, cabe completar que Don Dean 
y sus Estudiantes de Hollywood formaron parte del elenco de en 
“Ídolos de la Radio” (Eduardo Morera; 1934), en tanto que los Dixy 
Pals lo hicieron en “Crimen a las Tres” (Luis Savslasky; 1934); 
“Radio Bar” (Manuel Romero; 1936); y “24 Horas de Libertad” 
(Lucas Demare; 1938). 


Claro que, en comparación con el total de la producción 
cinematográfica de Estados Unidos, en nuestro país apenas se 
balbuceaban los primeros gemidos de una industria que en términos 
cuantitativos, siempre estuvo lejos de la de Hollywood. 


Tanto es así que durante aquellos diez años mientras en la 
Argentina se produjeron 150 películas, Estados Unidos entregó para 
el consumo mundial un total de 594 films. 


Diferencia promedio por año: casi 4 a 1 favor del cine 
estadounidense. 


Paralelamente, una prueba de la división social referida a la 
captación y desenvolvimiento que existía en esa época entre tango y 
jazz, se puede observar en las imágenes de los filmes argentinos de 
entonces: las orquestas de jazz eran invariablemente presentadas en 
ambientes lujosos, mientras que el tango, si bien también 
participaba en esas escenografías, era patrimonio absoluto de las 
películas en las que los argumentos navegaban por los niveles 
sociales inferiores, ya que si en estos casos no aparecía una 


agrupación de siete o más músicos, seguramente surgía un dúo, trío 
o cuarteto -a veces acompañando a un cantante- que no exponía 
precisamente un foxtrot o un blues. 


Sin embargo, ochenta años más tarde en lo que hace al cine 
nacional de aquella época, llama la atención un hecho: la inclusión 
de “The Mooche” (versión 1928 para los sellos Okeh y Victor) por la 
orquesta de Duke Ellington en la apertura de “Los Tres Berretines”, 
la segunda película sonora argentina. (8) 


El título alude a las -para esa década- aparentemente tres mayores 
ambiciones porteñas: fútbol, tango y cine. En la parte musical se 
muestra, además de la participación de la orquesta de Osvaldo 
Fresedo, la del trío que respondía al título ficticio de “Foccile- 
Marafiotti”. 


Lo insólito de todo esto es que la presentación tenga como fondo 
musical un tema -el ya nombrado “The Mooche”- que nada tiene 
que ver con ninguno de esos “tres berretines” aludidos y ni siquiera 
con la sinopsis de la cinta, salvo que la intención haya sido 
exteriorizar la sensación de que Buenos Aires era una ciudad 
animadamente mundana. 


El tema de Ellington se escucha durante los primeros 65 segundos, 
mientras son presentados los títulos sobre imágenes del Buenos 
Aires de la época (estamos hablando de 1933) y si no fuera porque 
esos enunciados se refieren a artistas argentinos y los textos están 
en castellano, esa secuencia bien podría llegar a confundirse con 
una película estadounidense de aquellos momentos. 


No puedo asegurarlo y por esa causa la duda permanecerá abierta a 
un interrogante que ciertamente quedará en una respuesta que solo 
podremos imaginar: ¿También en el cine nacional exponer un tema 
de jazz (en este caso jazz sin lugar a dudas) era importante y daba 
cierto aire de calidad y cultura en lo que se mostraba? 


Música Swing y Controversia. 


Con respecto a la Era del Swing y ya sumergiéndonos en ella, hasta 
el día de hoy se sigue discutiendo si fue o no beneficiosa para el 
jazz. 


La dicotomía parte sobre todo de los grupos tradicionalistas más 
acérrimos -algo que en realidad se va diluyendo con el paso del 
tiempo- para quienes pareciera que los acentos originarios les 
pertenecieran con una exclusividad absoluta, llegando incluso a 
manifestar con imperiosa autoridad que el jazz feneció, se 
extinguió... a partir del advenimiento de las nuevas corrientes de la 
que la denominada música Swing resultó ser la principal culpable. 


Y lo más llamativo es que ese tipo de comentarios se hacen desde 
nuestro país por algunos críticos que gracias si conocieron Estados 
Unidos a través de las películas, absorbieron buena parte de sus 
conceptos “de oído” y hablan de jazz como si lo hubieran vivido en 
directo desde la época de Buddy Bolden, exponiendo sus 
argumentos en forma tan omnipotente que ni siquiera tienen -ni 
sienten- la necesidad de citar fuentes para justificar sus 
conclusiones. 


Lo real es un hecho que la Historia establece como definitivo: nunca 
más -ni antes ni después- el jazz llegó a tener la difusión y el 
requerimiento internacional como en los años que fueron desde 
mediados de la década del "30 hasta unos pocos después de 
finalizada la Segunda Guerra Mundial (ver más detallado en el 
ANEXO). 


No se vaya a creer que mientras en la Argentina se navegaba por 
aguas revueltas, en Estados Unidos todo era calma porque allá 
también hubo quienes en uno u otro sentido trataban de sacar 
ventajas: 


“En el vasto paisaje panorámico de artistas comercialmente exitosos 
donde el entretenimiento se considera mucho más importante que 
cualquier contenido artístico real o la individualidad estilística, donde el 
éxito se mide por la posición “en las listas” y por las estadísticas 
financieras, el interminable desfile de superestrellas de televisión -en días 
anteriores fue la radio- existe principalmente para alimentar a un 


mercado de masas de lo que se ha llamado, muy acertadamente, la 
industria.” 


“Si un músico o cantante improvisa y el otro no, si un músico no conoce 
más que uno o dos acordes y el otro es un genio creativo, son todas 
situaciones que, lamentablemente, parecen importar muy poco a la gran 
mayoría de un público que da más trascendencia a que uno sea blanco y 
otro negro o que uno se vista con ropas elegantes y el otro no.” 


“Determinar la calidad real y el talento musical es de poca importancia 
para el gran público, que dirige su favoritismo más hacia el “estilo de 
vida” y la “imagen” del artista en lo que parece una preocupación mucho 
más urgente que evaluar su capacidad como tal”. 


“Pero estas diferencias solo podemos hacerlas al mirar de nuevo al 
jazz de los años treinta en términos de evaluar críticamente sus 
logros artísticos. Porque cuando reinaba el estilo swing, fue la 
música de Goodman, Miller y Shaw, no la de Ellington y 
Lunceford, la que se convirtió en el sonido más popular del 
mundo”. 


“Es todavía más cierto que también obtuvieron su beneficio las orquestas 
comerciales de baile -por ejemplo, las de Kay Kayser, Orrin Tucker, 
Wayne Kings y Sammy Kaye- que fueron los verdaderos beneficiarios de 
la locura del Swing. En un momento más crítico y con un público más 
exigente, estas incontables y mediocres bandas de baile no habrían 
prosperado, por lo menos no en tan gran número. Ellos plagiaron y 
trivializaron las innovaciones y estilos de los principales directores y 
músicos negros, lo que reduce el contenido a un banal y muy bajo 
común denominador de calidad musical”. (5) 


Si uno se detiene en el primer párrafo de lo arriba señalado se 
llegará a la conclusión de que el mundo sigue andando a veces con 
conceptos y situaciones que se reiteran constantemente. 


Y si se repasa lo señalado en negrita se nota que en términos 
netamente jazzísticos si bien la exposición “negra” era más 
auténtica que la “blanca”, habrá que reconocerle a esta última un 
valor rescatable toda vez que llevó la música a niveles masivos que 


no logró tener antes ni tuvo después, cuando en su recorrido, las 
aguas del tiempo “limpiaron” el panorama y pusieron las cosas en 
su lugar, pero sin desmerecer lo hecho con Goodman, Miller y 
Shaw, entre otros representantes del estilo. 


La cuestión es que después que la “fiebre del Swing” se apaciguara, 
hubo un “revival” de los estilos tradicionales tanto de Nueva 
Orleans como de Chicago, pero en cuanto a magnitud receptiva, 
aquellos años de fines de los 30”s y mediados de los 40”s fueron los 
de mayor exteriorización. 


No solo en Estados Unidos se produjo esa expansión, sino que los 
diferentes estilos de jazz y sus paralelos se propagaron por todo el 
orbe, especialmente en el mundo occidental (incluso, aunque en 
menor medida, en Rusia y Turquía) como un tsunami imparable. 


Prueba de ello es un artículo periodístico de julio de 1936 firmado 
por Hugo Jacques Keeser, que afirma luego de su retorno de un 
viaje por el Reino Unido: 


lo único que sé es que en Inglaterra se han vuelto medio locos con el 
“swing”: Louis Prima y Wingy Manone están en el menú diario; los 
ingleses los usan como nosotros el cepillo de dientes”. 


A esto habrá que sumar como dato estadístico que mientras en la 
Argentina la única publicación dedicada casi enteramente al jazz 
hacia la primera mitad de la década era Síncopa y Ritmo (en 1935 
apareció “Swing”, otra revista que apenas se extendió por una 
docena de números) los medios similares que se editaban en el 
orden internacional estaban por supuesto relacionados con lo que 
existía en cada país y llevaban por título “Dance Bands News” y 
“Music Maker” (Australia); “The Jazz Wereld” (Holanda); “Hot 
Jazz” (Dinamarca); “Jazz” (Suiza); “Jazz Magazine” (España); “Jazz 
Hot” y “Jazz Tango” (Francia); “Music” (Bélgica); “Musik Echo” 
(Alemania); “Rytimi” (Finlandia); “Taniek Prosenka” (Polonia); 
“Rhythm”, “Swing Music”, “Tunes Times” y “Melody Maker” 
(Inglaterra); “Down Beat”, “Melody News”, “Metronome” y 


“Orchestra World” (Estados Unidos). 


De la representatividad que tenía Síncopa y Ritmo para las 
orquestas de jazz argentinas, lo establece el siguiente texto extraído 
de la revista española “Jazz Magazine”: 


“En el país del tango, gana el jazz cada día nuevos adeptos. Las 
emisoras de radio bonaerenses acogen en sus interesantes programas, 
sendas actuaciones de los conjuntos que con más éxito cultivan la swing 
music”. 


“El ambiente, francamente favorable, permite la eclosión de valores tan 
destacados como la célebre orquesta Dixy Pals que dirigen Paul Wyer y 
Adolfo Ortiz, dos prestigios indiscutibles, la orquesta de Harold Mickey 
que cuenta sus actuaciones por triunfos, Santa Paula Serenaders, 
dirigida por Raúl Sánchez Reinoso, otro nombre fulgurante en el 
firmamento jazzístico argentino, Eduardo Armani, René Cóspito, etc, 
etc, esto entre los conjuntos. Además existen individualidades tan 
destacadas como los cantores Big “Towers”, Larry Sermon, George Hines, 
Guy Montana, etc.; las cantantes Blackie, Connie Bell, Mabel Wayne, 
etcétera; los pianistas Adolfo V. Ortiz, Harold Mickey, René Cóspito, 
Héctor Lagnafietta, etc; los conjuntos vocales, Ken Hamilton y sus Band 
Boys, The Moochers, The Melodics, etc, etc.”. 


“Al auge del jazz en la Argentina no es agena (sic) la revista Síncopa y 
Ritmo y su director, el inquieto Fernando Iriberri”. 


“Esta publicación, que cuenta ya dos años de vida, ha realizado una 
magnífica labor en pro de la divulgación del jazz auténtico y en sus 
Páginas viene reflejándose acertadamente el panorama mundial de 
nuestra música preferida”. (10) 


Esto nos lleva a una conclusión bastante simple: si se toma como 
base la cantidad de publicaciones que se editaban en cada lugar, los 
países en los que el jazz tendrían mayor cantidad de aficionados 
eran para aquel entonces Estados Unidos, Inglaterra, Francia... más, 
si hilamos fino, Australia y la Argentina. 


Con esto se concluye que la década del *30 también significó para el 
jazz de este lado del continente una época de consolidación y que 
fue precisamente con las orquestas “Swing” (también “Sweet” o 
“Melódicas”, tal como fueron bautizadas) que la temática se asentó 
en nuestro medio. 


Todo esto hace que aparentemente el jazz era consumido en la 
Argentina casi en forma famélica, aunque la realidad era bastante 
diferente. 


Jazz y Aristocracia. 


Un análisis profundo hace discutible el que el jazz llegara a tener 
una demanda superlativa en nuestro país porque como quedó 
establecido, los que al principio pudieron transitar por ella fueron 
los componentes de las clases altas y medio-altas para quienes la 
novedad tenía más fácil acceso debido, justamente, al mayor poder 
adquisitivo de dicho sector, ya que a sus integrantes no les resultaba 
tan difícil la compra de discos y aparatos reproductores o para 
concurrir a boites como La Cigale y África (esta última en la planta 
baja del Alvear Palace Hotel donde también se hallaba en los altos 
el Roof Garden, sitio que daba cabida asimismo a las orquestas); los 
salones del Jockey Club y el City Hotel o las tardes de té de las 
tiendas Harrod's y Gath 8: Chaves. 


Había también otros lugares donde escuchar música en vivo: 
confiterías relativamente más accesibles como la Richmond que al 
principio estaba ubicada en la calle Esmeralda y después pasó a la 
de Suipacha, o la más exclusiva de Florida, además del Charleston 
Club, el Marabú y el O'Kay Club entre otros locales, a los que habría 
que sumar un establecimiento situado cerca del Hipódromo de 
Palermo, en la esquina de las calles Villanueva y Maure, donde 
hacía presentaciones la orquesta de Eduardo Armani: El Rincón, 
uno de los pocos clubes que se ubicaban afuera de la zona céntrica 
de la ciudad junto con la planta alta del Automóvil Club Argentino, 
también en Palermo, adonde eventualmente se presentaba alguna 
banda que podía ser la de Cóspito, Ayala, Don Dean, Harold Mickey 


o la del mismo Armani. 


Existían también instituciones deportivas en las que para ocasiones 
especiales se contrataba a una de estas orquestas. Por ejemplo, el 
Club Belgrano ubicado en las Barrancas de ese barrio, el Ferrocarril 
Oeste de Caballito, el Belgrano Athletic de Virrey del Pino y 
Avenida Forest, el Gimnasia y Esgrima de Buenos Aires (sección San 
Martín), en Palermo. 


Otro de los sitios donde podía escucharse jazz en vivo era el cine 
Pueyrredón de Flores, aunque esa posibilidad estaba limitada a 
festivales o presentaciones especiales de alguna orquesta, mientras 
en las principales salas de la zona céntrica capitalina, algunas 
agrupaciones animaban el denominado “número vivo” entre una y 
otra película 


De todas maneras, algunos de estos espacios que funcionaban 
especialmente de noche eran tan exclusivos como selectivos. 


“El ingreso a la boite La Cigale no era para cualquiera. Ahí solo eran 
admitidos quienes pertenecían a la alta sociedad: los Pereyra Iraola, 
Duhau, Menéndez Behety, Anchorena... todo era, además de un gasto 
para nada barato, cuestión de apellido”. (11) 


Es posible también que, para los muy privilegiados habitués, la 
concurrencia a dichos recintos podía llegar a resultar algo incómoda 
debido a que esas reuniones no se desarrollaban generalmente en 
grandes superficies -una de las excepciones era, por ejemplo, el 
Roof Garden del Alvear Palace Hotel- y las áreas ocupadas por 
mesas y sillas hacía que las pistas de los bailarines no fueran 
eventualmente demasiado espaciosas. Y se sabe que visualmente 
resultan más confortantes 100 butacas ocupadas en una sala de 120 
asientos que esa misma cantidad de asistentes en un espacio de 300, 
400 o más escaños. 


Claro que más allá de las paredes de dichos recintos, el grueso de la 
población navegaba por otras dimensiones porque hasta bien 


pasada la mitad de la década del “30, debía sobrellevar un problema 
muy grave: la de conseguir trabajo, mantenerlo y sostener a la 
familia. Esto es... sobrevivir. 


También existe otro detalle que habrá que tener en cuenta respecto 
a lo que se suele afirmar sobre la masificación de la música, mucho 
más si separamos los estilos y señalamos como en este caso en 
especial al jazz de las grandes bandas, y de otros grupos en general: 
en nuestro país y en los tiempos de los que se proclaman fueron los 
de mayor difusión (un poco más acá de principios de la década de 
1930 hasta mediados de la de 1940 y en menor medida hacia fines 
de la de 1950), esta forma de interpretar la música se desarrolló, no 
exclusiva pero sí principalmente, en el sector de alrededor de 200 
manzanas del centro porteño comprendidas dentro de los siguientes 
límites: hacia el este Leandro N. Alem-Paseo Colón; hacia el norte 
Avenida Santa Fe; al Oeste la Avenida Callao y hacia el sur las 
Avenidas Rivadavia y de Mayo. 


La diferencia que se establece de inmediato es que en su país de 
origen (Estados Unidos), en alrededor de 15 años el jazz había 
pasado de Nueva Orleans a Chicago y de allí a Nueva York para 
posteriormente desparramarse primero por todo el Medio Oeste 
(Kansas, St. Louis, Memphis) y más tarde ocupaba buena parte de la 
franja del Pacífico. 


O sea que mientras en la Argentina el jazz se expuso 
primordialmente en el espacio muy limitado del centro de la Ciudad 
de Buenos Aires, en los Estados Unidos hubo sitios citadinos 
variados y apreciablemente más numerosos sin que esto signifique 
que en esas ciudades uno se cruzara con un grupo de jazz a la 
vuelta de cada esquina. 


Esto último no resulta nada extraño porque la razón principal de 
ello radica en la diferencia que existe entre las superficies de cada 
país (8.200.000 Km2 en Estados Unidos contra 2.780.000 Km2 de la 
Argentina), en la cantidad de habitantes y también a que en EEUU 
la expansión demográfica se había manejado desde la colonización 
en forma más práctica y extendida, en tanto habrá que recordar que 
nuestra Patagonia era por entonces un páramo de alrededor de 
800.000 Km2. 


Por lo tanto, un simple cálculo matemático de suma y resta expone 
que existían en EE.UU. muchas más ciudades con mayor cantidad 
de residentes y el jazz comenzaba a ser parte, si bien en forma 
discutida, de la propia música vernácula. 


Pero además, las orquestas estadounidenses que superaron aquel 
choque de los primeros años de desaliento, encontraron una salida 
que ayudó bastante a que algunos grupos subsistieran: aparte de su 
participación en los espacios radiales (otra alternativa que permitió 
la supervivencia de algunas bandas y que en forma similar se 
desarrolló en nuestro país), los clubes y salones de baile que 
funcionaban los fines de semana, más los hoteles de primera 
categoría necesitaban a las orquestas para amenizar esas reuniones. 


Ante este panorama, los representantes y directores que vieron esa 
posibilidad y pudieron concretarla se aferraron a ella mientras que 
el resto se lanzaba a los caminos yendo de un pueblo a otro 
aprovechando las dos posibilidades de servicios básicos que tenían a 
mano... 


“Gracias al desarrollo del automóvil y a la mejora del sistema de 
caminos, las bandas podían ganarse la vida viajando, tocando una 
noche en un salón de baile y la siguiente en otro, a unos cuantos 
kilómetros de distancia, con alguna estadía ocasional de una o dos 
semanas en un salón de baile o un club nocturno de una gran ciudad, 
pero por eso mismo no era un trabajo demasiado agradable, como 
difícilmente lo sea una vida nómade constante”. (12) 


Esa es otra de las desigualdades de lo que sucedía entre Estados 
Unidos y la República Argentina referidas a las orquestas locales: en 
el norte de América junto con el ferrocarril se podían aprovechar 
los desarrollos técnicos vehiculares y la extensión de las carreteras, 
sobre todo a partir del “New Deal” impuesto desde 1933-1934 por 
la administración del Presidente Franklin Delano Roosevelt. 


A esto habrá que sumarle que el entretenimiento musical variaba 
entre el jazz y sus paralelos, la música “sweet” (valses y melodías 


pegadizas), temas provenientes del folclore propio o de autores 
generalmente de comedias musicales y había mayor cantidad de 
ciudades en donde las bandas podían ganarse el sustento, aunque 
eso sí, en forma bastante sacrificada porque los traslados, 
generalmente diarios, eran bastante extensivos. 


Pero en nuestro país casi no existían los caminos (sí el ferrocarril) y 
los lugares en donde las orquestas tenían oportunidad de trabajar 
estaban acotados, además de la Capital Federal, a las grandes 
ciudades provinciales -aunque en mucho menor medida- como La 
Plata, Rosario, Córdoba y tal vez Mendoza, además de Mar del 
Plata, en este último caso en la temporada de vacaciones (diciembre 
a febrero-marzo). 


Hacia aquellos años también se abrieron nuevas posibilidades para 
las orquestas argentinas, tanto de tango como de jazz, en los países 
vecinos: Uruguay, Brasil y en menor medida Chile y Perú, pero ello 
no significaba que cuando llegaba el momento, el país quedaba 
vacío de agrupaciones musicales. 


Agreguemos a esto que en lo local el número de etnias que 
demandaban “su” música era también variada (por eso la cantidad 
de pasodobles, polcas, tarantelas y hasta corridos mexicanos con 
que las bandas engrosaban su repertorio) y llegaremos a la 
conclusión de que el núcleo demandante del jazz estaba casi con 
exclusividad circunscripto a la Ciudad de Buenos Aires. 


Y ya que estamos, continuemos con los números. 


Como vimos, de los cerca de 12.000.000 de habitantes que había en 
nuestro país hacia la década del *30, en la Ciudad de Buenos Aires 
se congregaban poco más de 2.400.000 almas. Ante esta cifra, el 
menos avisado podría pensar “¡Ah, entonces había gente como para 
que el jazz se desarrollara!” ... aunque cuando se hace la división 
de etnias, el asunto toma otro cariz. 


Según las cifras del censo no oficial realizado en 1936 extraido del 
sitio http/es.wikipedia.org/wiki/Demografía de la Ciudad de 
BuenosAlires, el total de habitantes de la Capital Federal era de 
2.415.142 seres que según las nacionalidades estaban escalonados 
de la siguiente manera: 


Españoles: 37,2 %; 898.435. 
Italianos: 34,3 %; 828.394. 
Alemanes: 2,0 %; 48.303. 
Franceses: 1,7 %; 41.057. 
Ingleses: 0,5 %; 12.075. 


Resto: 24,3 %; 586.878. 


Suponiendo que el rubro “Resto” estuviera compuesto solamente 
por argentinos, esto es sin contar los menores porcentajes de otras 
nacionalidades (polacos, rusos, turcos, portugueses, yugoslavos, 
belgas, suizos, daneses, etc.) que seguramente entrarían en esa cifra 
y admitiendo además que algunos seres de esas nacionalidades 
podrían haberse interesado en el jazz, la cifra de quienes eran 
atraídos por esta música no indicaría que el movimiento fuera tan 
masivo y popular, al menos en aquellos años. 


Esto podría hacer suponer y afirmar a algún cándido perseguidor de 
quimeras, basándose quién sabe en qué parámetros, que la mitad o 
siquiera la décima o vigésima parte de esas casi 600.000 almas 
corrían los fines de semana en estampida desde los barrios 
capitalinos (el suburbano era por entonces un cúmulo de quintas, 
cuando no de campo abierto) hacia el centro de la ciudad para 
escuchar y/o bailar al son de las orquestas de jazz. 


Tomemos por ejemplo una sala señera de Buenos Aires: el cine- 
teatro Gran Rex con su capacidad de 3.200 espectadores. ¿Puede 
alguien llegar a creer que los verdaderamente devotos del jazz, 
incluyendo a quienes lo proclamaban como elemento de diversión 
bailable que también danzaban al son de otros ritmos, en aquellos 
tiempos podrían llegar a colmar 10 veces (32.000 localidades que 
actualmente logra en una sola función cualquier conjunto de rock o 
música “pop” en algún estadio) en una sola temporada la magnitud 
del Gran Rex? 


Y va un ejemplo: hasta el momento de redactar estas líneas (julio de 
2018) la mayor cantidad de espectadores que albergó el estadio del 
club River Plate se registró en 2007 con la presentación del 
conjunto “Soda Stereo” que en seis presentaciones sumó alrededor 
de 390.000 espectadores. O sea, un promedio de 65.000 asistentes 
por recital. 


Si esto no es una demostración de masividad no sé qué calificativo 
cabría exponer para representar, en tiempos actuales por supuesto, 
un hecho de este tipo sobre todo si lo comparamos con lo que 
podría haber sucedido hace 80 años, argumentando incluso que de 
los 12.000.000 de habitantes de aquella década si se lo relaciona 
con los prácticamente 45.000.000 del presente 2018. 


Paradojas. 


Sumemos ahora otro dato que hace al análisis: basta repasar la 
colección de Síncopa y Ritmo que en la década de 1930 fue la 
publicación más completa en cuanto al movimiento jazzístico local - 
y por eso este capítulo la tiene como principal elemento 
informativo- para verificar que las noticias referidas a las orquestas 
y músicos argentinos de jazz, en líneas generales no ocupan mucho 
más de un 25 por ciento del espacio de cada número, mientras que 
el resto se divide en los informes de la música proveniente de 
Estados Unidos y un poco de Europa, en tanto que el cine con 
novedades referidas a las películas -sobre todo las de Hollywood- 
además de los actores, actrices y directores generalmente 
estadounidenses completaban el centimetraje de dicha revista. 


Esto en cuanto a la información propiamente dicha porque también 
existen páginas enteras con diferentes propagandas, algunas de 
venta de instrumentos musicales, otras de aparatos reproductores - 
radios y tocadiscos- y a veces hasta la página central completa 
anunciando que la Santa Paula Serenaders dirigida por Raúl 
Sánchez Reinoso estaba actuando o iba a hacerlo en la confitería 
Richmond de la tradicional calle Florida. 


Sirve como prueba de ello el primer número de Síncopa y Ritmo 
que vio la luz en agosto de 1934 con un tamaño reducido -182 x 
263 mm- y la imagen de Cab Calloway en tapa. De sus 24 páginas, 
6 estuvieron dedicadas al movimiento musical local y 14 al de 
Estados Unidos. 


En la páginal4 y bajo el título de “Discos Recomendables”, figura 
una lista de 13 placas de las cuales 11 fueron de orquestas 
extranjeras: por el sello Víctor las bandas de Rudy Valée, Mills Blue 
Rhythm Band, Cab Calloway y dos de Duke Ellington; por 
Brunswick, el cantante Bing Crosby y las agrupaciones de Guy 
Lombardo, Hal Kemp, Earl Hines, Casa Loma y Wayne King en tanto 
que por la localía solo figuran dos placas de la Odeón 
correspondientes al conjunto vocal The Black Birds y la orquesta 
Santa Paula Serenaders. 


Un mes más tarde, el segundo número muestra en tapa una 
ilustración con los rostros de los Mills Brothers y dobló la cantidad 
de páginas interiores: 52 de las que solo 9 estuvieron dedicadas a lo 
local y 38 a lo foráneo; entre estas últimas figuran otras 9 dedicadas 
al cine en tanto que el resto fueron avisos. 


El director de la revista, Fernando Iriberri, dueño del local que 
llevaba su apellido y estaba dedicado a la venta de discos, aparatos 
reproductores, radios y pianos, publicó dos páginas con avisos 
propios bajo el título “La Casa Iriberri recomienda los siguientes 
discos”, con una lista de 24 placas, todas de intérpretes extranjeros. 


Esto lleva a que por lo menos habría que tomar con pinzas la 
afirmación de los memoriosos que destacan la cantidad de lugares 
(boites, confiterías, clubes, cines) donde desarrollaban sus trabajos 
los músicos argentinos dedicados al jazz, porque eso puede ser tan 
cierto como que estaba casi todo delimitado a la zona céntrica de la 
Capital Federal. 


Esto es que los músicos tenían sin ninguna duda mucho trabajo, 
pero los que ejercían ese derecho no eran precisamente una 
multitud de instrumentistas y quienes se dedicaban exclusivamente 
al jazz llegarían a sumar, cuanto mucho, alrededor de 300 
ejecutantes. Una pista de este seguimiento se puede analizar con las 
palabras de un músico que comenzaba su carrera profesional por 


aquel entonces: 


“Donde actualmente se ven pizzerías y edificios de departamentos y de 
oficinas estaba lleno de lugares donde se podía escuchar música en vivo. 
Por ejemplo, en lo que va de la calle Maipú y hasta Esmeralda había 
una confitería, la “New China” y más allá estaba la “Odeón”. A la vuelta 
estaba “Dominó”, que era una boite bailable, más otras dos o tres; por 
ahí cerca estaban las confiterías Hurlingham” y la “Nobel”, y en la otra 
cuadra estaba el “Jairo”. Por Corrientes había tres lugares donde se 
podía bailar que eran propiedad de Tito Basollo. También estaban las 
dos Richmond”, una en la calle Suipacha y la otra en Florida, además 
del Picadilly?. Los pibes de ahora no lo pueden creer”. (13) 


Claro que repasando otras manifestaciones de Enrique Varela 
aparece por ahí alguna frase que tiende a cambiar o por lo menos a 
acomodar mejor el concepto anterior ante una realidad que hoy no 
parece tan diáfana ni categórica, según el siguiente comentario del 
mismo músico... 


"Nunca se pudo vivir en la Argentina haciendo solamente jazz. Siempre 
había que interesar al público con propuestas más comerciales, siéndole 
infiel a los principios que siempre habíamos sustentado los amantes del 
buen jazz". (14) 


La contabilidad respectiva se puede realizar también con solo 
consultar las publicaciones de entonces: además de Síncopa y 
Ritmo, las colegas Swing, Sintonía y La Canción Moderna, por 
ejemplo y entre otros medios gráficos que solo eventualmente se 
ocupaban de notas referidas al jazz, pero que también le daban 
bastante espacio a la difusión de avisos referidos a las orquestas y 
sus actuaciones. 


Posiblemente eso sucedía por aquello de “poderoso señor es Don 


Dinero”, ya que los reclames en las publicaciones de todo el mundo 
no eran ni suelen ser gratis. 


Lo que no establecían esas informaciones -o al menos no lo hacían 
con la frecuencia debida- es respecto a las alineacionas de las 
orquestas, aunque sí el nombre de los directores de las mismas, el/ 
la los/las cantante/s y tal vez al arreglador de turno. 


Pero hasta ahí llegaba la reseña porque incluso resultaba raro 
encontrar una foto del conjunto con los nombres de los músicos en 
el epígrafe, una situación generalmente compartida incluso por las 
revistas deportivas en las que se señalaba el nombre del equipo de 
fútbol, pero no de quienes lo formaban. 


Proporciones. 


Veamos ahora el número de músicos de las principales grandes 
orquestas que deambulaban por el medio alrededor de 1935-1938: 


Harold Mickey y su Orquesta: 16. 

René Cóspito y su Orquesta Argentina de Jazz: 12. 
Dixy Pals: 12. 

Blackie Stompers: 11. 

Santa Paula Serenaders: 16. 

Don Dean y sus Estudiantes de Hollywood: 14. 
Rudy Ayala y su Orquesta: 13. 

George Hines y su Orquesta: 12. 


Roberto Césari y su Orquesta: 10. 


Willy Melody Jazz: 12. 

Orquesta de Jazz de Raúl Marengo: 12. 
Julio Brat y su Orquesta: 12. 

Ray Roland y sus Maniáticos del Swing: 7. 
George Retzin y su Orquesta: 7. 

Isidro Domínguez y su Orquesta: 10. 
John Calabry Jazz: 15. 

Orquesta de Jazz de Eduardo Armani: 14. 
Orquesta de Ken Hamilton: 10. 

Sam Resnik and His Friends: 11. 
Alabama Jazz: 12. 

Eduardo Armani y su orquesta 15 

Willy Melody Jazz 12 


René Denies y su orquesta 12 


Total: 287. 


Hemos contabilizado 23 grupos orquestales argentinos y si 
redondeamos hasta llegar a los ya señalados 300 instrumentistas, 
tendremos una cifra aproximada de la cantidad de músicos que 
trabajaban en esas y otras agrupaciones más pequeñas y hasta 
algunos solistas, sobre todo pianistas y cantantes. 


Si esto lo comparamos con solamente 20 de las 200 o 250 bandas 
que pululaban por Estados Unidos, vemos que más o menos se 
mantiene esa proporción: 


Hal Kemp: 16. 

Duke Ellington: 14. 
Claude Hopkins: 13. 
Jimmie Lunceford: 11. 
Cab Calloway: 15. 
Ozzie Nelson: 14. 
Guy Lombardo: 11. 
Casa Loma: 17. 
Noble Sissle: 15. 
Louis Armstrong: 13. 
Orville Knapp: 11. 
Gene Gifford: 10. 
Benny Goodman: 13. 
Isham Jones: 19. 

Joe Venuti: 16. 

Jack Payne: 21. 
Eddie Barefield: 15. 
Bob Crosby: 14. 
Lucky Millinder: 15. 


Tommy Dorsey: 15. 


Total: 288. 


No podía ser de otra manera y tal cual quedó establecido, la 
cantidad de grandes bandas que se diseminaban por el norte de 
América resultaban bastante más numerosas que las que actuaban 
en nuestro medio como lógica consecuencia geo-demográfica 
nativa. 


Al respecto, una encuesta publicada en abril de 1936 en la revista 
Metronome Magazine de EE.UU., enumeraba y ubicaba en una 
estadística a las agrupaciones locales según la votación de los 
seguidores estadounidenses. 


Sin tomar en cuenta la posición de cada uno de los grupos 
orquestales según la apreciación del público y que en los sondeos 
que se publican no entran la totalidad de probables bandas, 
sorprende el número de orquestas que figuran en el informe porque 
aparte de las muy conocidas aparecen nombres a los que, como en 
los datos señalados en el capítulo anterior, hay que rastrear 
bastante para investigar sus curricula y otros que pasaron sin pena 
ni gloria pero que tuvieron su participación en la propagación del 
jazz de las Grandes Bandas. 


Observemos el dato en un índice ordenado alfabéticamente: 


Ambrose, Bert; Armstrong, Louis. 

Berger, Jack; Bernie, Ben; Bleyer, Archie. 

Calloway, Cab; Casa Loma; Coburn, Jolly; Coleman, Emil; 
Crosby, Bob. 


De Lange-Hudson; Dickerson, Carroll; Dorsey, Jimmy; Dorsey, 
Tommy; 


Duchin, Eddy; Ellington, Duke. 


Fields, Shep; Fiorito, Ted. 
Garber, Jan; Goodman, Al; Goodman, Benny. 
Hall, George; Hallet, Hal; Haymes, Joe; Hayton, Lennie; 


Heidt, Horace; Henderson, Fletcher; Hilton, Jack; Himber, Richard; 
Hines, Earl; Hopkins, Claude. 


Jones, Isham. 


Kavelin, Al; Kaye, Sammy; Kemp, Hal; King, Henry; King, Wayne; 
Knapp, Orville; Kyser, Kay. 


Lewis, Ted; Lombardo, Guy; Lunceford, Jimme; Lyman, Abe. 


Madcaps, Merry; Martin, Freddy; Mills Blue Rhythm Band; Morgan, 
Russ. 


Nelson, Ozzie; Nichols, Red; Noble, Ray; Norvo, Red. 
Osborne, Will. 
Pendarvis, Paul. 


Redman, Don; Reisman, Leo; Rollini, Adrian; Rolfe, B.A.; Russell, 
Louis. 


Sissle, Noble. 
Vallee, Rudy; Vrazos, Eddie. 


Waller, Fats; Waring, Fred; Webb, Chick; Weems, Ted; Whiteman, 
Paul. 


Si la cuenta no falla, son 68 los grupos orquestales incluidos en el 
informe, lo que indica que si aceptamos que existían otras tantas 
bandas que no hubiesen ingresado a esta lista, la sumatoria podría 
llegar fácilmente -y hasta superar- las 150 agrupaciones de jazz que 
actuaban en territorio estadounidense, ya que revisando las ventas 
de discos de la época, aparecen a su vez otras orquestas dirigidas 


por directores más o menos conocidos y otros de identificación 
dificultosa. 


Repasemos una parte de esa lista: 


Bob Howard; Nilo Menéndez; Dick Robertson; Kate Smith; Jimmy 
Livinton; Jimmie Grien; Larry Clinton; Nat Gonella; Phil Spitalny; 
Henry Busse; Arthur Zinn; Ruby Newman; Victor Silvestein; Sam 
Savitt; Vernon Geser; Terry Shand; Freddie Fisher; Lew Stone; Louis 
Levy; Skinney Ennis. 


Si además queremos hilar fino y abarrotar con nombres y 
posibilidades de trabajo, en Estados Unidos y pese a la Depresión, 
las orquestas que podían sobrevivir tenían diferentes lugares en 
donde desarrollar su actividad. 


Por ejemplo, en el Teatro Apolo de Nueva York se presentaron entre 
1935 y 1936 las orquestas de: 


Ovie Aston, Billy Hicks Sizzinls Six, Sunset Royal Entertainments, 
Valaida Snow, William C. Handy St. Louis Blues Band, Doc Hyder, 
Tiny Bradshaw, Teddy Hill, Duke Ellington, Noble Sissle, Louis 
Armstrong, Jimmie Lunceford, Lucky Millinder, Vernon Andrade, 
Bama State Collegians, Al Jenkins, Fats Waller Turner's Arcadians, 
Baron Lee, Mills Blue Rhythm Band, Chick Webb, Erskine Hawkins, 
Blanche Calloway, Earl Hines, Don Redman, Luis Russell, Willie 
Bryant, Fletcher Henderson, Donald Heywood, Ralph Cooper y 
Leroy Smith (15). 


En esos dos años casi todos los de la lista actuaron en dicho teatro 
más de una vez para completar, según la fuente, 106 presentaciones 
lo que significaría alrededor de una función -no se aclara si única, 
doble o más- por semana. Como para morderse los codos de la 
envidia. 


A pesar de todo, no quedan dudas que, si bien no tan masivamente 
como suele proclamarse, el jazz había logrado insertarse en la oferta 


y demanda nacional de música. 


Mientras tanto, en Europa la propagación también se fue 
efectivizando, sobre todo en Francia e Inglaterra donde se formaron 
agrupaciones de un nivel de calidad todavía superior al argentino, 
debido seguramente a la mayor accesibilidad de datos, medios de 
difusión (y por lo tanto de información) y giras de orquestas 
norteamericanas, lo que da como resultado una mayor posibilidad 
de demanda en los países del Viejo Mundo por su bastante mayor 
cercanía con Estados Unidos de América. 


Hacia mediados de los años 30's, ya habían realizado 
presentaciones por el Viejo Continente las orquestas de Louis 
Armstrong, Duke Ellington, Will Marion Cook, Sam Woodwin y los 
Mills Brothers, más una serie de solistas (Coleman Hawkins, Benny 
Carter y Bill Coleman, entre otros) circunstancia que recién se 
produjo en la Argentina alrededor de 20 años después, con la 
excepción de los músicos franceses que huyeron de la invasión nazi 
y recalaron en nuestras playas hacia principios de la década del '40. 


Lejana Tierra Mía. 


Hubo otras orquestas que desfilaron eventualmente por nuestro país 
pero la única agrupación de renombre que en los 30's realizó una 
gira con singular éxito no fue una banda estadounidense sino 
inglesa: la dirigida por el clarinetista y saxofonista Harry Roy que 
sonaba muy bien pero cuyo estilo apenas tenía que ver con el jazz 
bautizado como “hot”. 


Es, en todo caso, una prueba de que si había dos hemisferios, el del 
Norte suponía, muy selectivamente, una categoría mayor que el del 
Sur, algo que cierta parte de la población argentina -poca pero no 
por ello menos importante- tenía a los Estados Unidos (y también a 
Europa) como un Edén solo alcanzable para quienes absorbieran y 
pudieran acceder a formas e ideas culturales y sociales diferentes, y 
más “evolucionadas”, por aquello de hasta qué punto estaba 
cargada la billetera. 


“Ser”, “parecer” y “vivir” como lo hacían en el norte de América y 
también por ejemplo en Francia, era una cuestión que sería imitada y 
perseguida (deslindando lo político que por supuesto también existía) 
adoptando hasta parte del léxico que imperaba más allá del Río Grande. 
Así, el arreglador musical pasó a ser el “arranger”; el baterista, 
“drummer”; los bronces (generalmente trompeta y trombón) “brass”; y 
los pianistas de boggie woogie, “boogie-woogie pianists”, mientras que en 
1935 la revista Sintonía publicaba una foto anunciando la actuación en 
LR6 Radio La Nación, de un cuarteto titulado “Los Yankees” con un 
epígrafe que detallaba: 


“Conjunto vocal americano de lucida actuación; son acompañados por 
el pianista Rempel”. 


El porqué de “Los Yankees” se supone que no era para aparentar o 
hacer creer a algún despistado que se trataba de un conjunto 
estadounidense (el texto dice “americano”, lo cual es exacto a 
menos que se pretenda que la Argentina pertenezca a otro 
continente que no sea el americano) sino para anhelar tener más 
cartel, independientemente de la permanencia del grupo en el 
medio, algo que teóricamente no tuvo demasiado extensión ya que 
salvo el aviso señalado y otro par de anuncios, no parece existir otra 
referencia de este cuarteto. 


No era este el único conjunto: también aparecían con idéntica breve 
permanencia en el medio “The Golden Boys”, los “Chester Brothers” 
y “The Moochers”. 


Toda esta terminología permite pensar que el léxico era utilizado 
para mostrar patente de cultura jazzística especializada y 
distinguida, algo que en la actualidad, con otros términos y en otros 
niveles aunque en menor medida, se sigue aplicando con similar 
intención. 


Estados Unidos era una de las metas ansiadas y envidiadas, y por 
eso mismo con un espíritu marcadamente pretencioso determinados 
términos locales se expresaban en inglés, ya fueran los nombres de 


las orquestas, de los cantantes, de los lugares donde los músicos 
desarrollaban su actividad, y hasta en la forma de hablar, como si 
actuando de esa manera se podría llegar a vivir en una nube que lo 
único que tenía de tal era la volubilidad. 


Cuando se investiga esa especie de invasión de adentro hacia afuera 
se encuentran detalles que hablan de un deseo que evidentemente 
no se pensaba ocultar, según se puede observar en un comentario 
que en estos tiempos suena a quimera y lleva un título bastante 
descriptivo, “Corrientes Calle del Jazz”, que dice textualmente: 


“La calle Corrientes de nuestra ciudad, que ha ido convirtiéndose, luego 
de su ensanche, en una magnífica arteria, llena de vida, luz y 
dinamismo, ha sido conquistada por la música de jazz y creemos que de 
seguir por ese camino, pronto será una gran Broadway porteña”. 


“Además de sus magníficas salas cinematográficas y teatrales, la calle 
Corrientes cuenta con locales (bares, cafés, confiterías, boites y 
cabarets) en los que ha entrado el '¡jazz' representado por varias 
orquestas de categoría”. 


“Al 500, entre San Martín y Florida (a la misma altura en que se halla 
ubicada la Dirección y Administración de nuestra revista) actúa en la 
nueva Boite 'Cavalcade', la orquesta de Paul Wyer”. 


“En la confitería 'New China' de Corrientes al 700, se luce la jazz de 
Rudy Ayala; unas puertas más allá, en el 'Odeón', actúa la orquesta de 
Efrain Orozco. En la porteñísima esquina de Corrientes y Esmeralda, en 
el 'Café Cabildo”, se ha presentado no hace mucho la jazz de Harold 
Mickey”. 


“Solo falta ahora que las empresas de los principales cinematógrafos de 
la calle Corrientes adopten la costumbre norteamericana de presentar en 
escena, con anterioridad a la película de fondo, a las mejores orquestas 
del momento”. (16) 


A casi ocho décadas de esa nota y después de observar los 


acontecimientos que se desarrollaron durante todo ese tiempo, uno 
no puede menos que sorprenderse con el comentario, sobre todo 
cuando compara lo que históricamente se cristalizó. 


No cabe menos que preguntarse cómo era posible que se 
pretendiera que la avenida Corrientes, una arteria que ciertamente 
tuvo su época de gran esplendor hasta no hace mucho, hubiera 
podido sin embargo compararse en algún momento a la Broadway 
neoyorquina, aunque queda como paliativo el término “porteña” 
que califica y en alguna medida diferencia a “La calle que nunca 
duerme”, como unos 20 años más tarde fue bautizada por el 
periodista Roberto Gil. 


La cuestión era parecerse no solo en lo que se interpretaba sino 
además en lo que se aparentaba: en líneas generales, nombres, 
títulos y hasta terminología resultaban lo más similares posible a los 
de Estados Unidos, una situación que se podría llegar a señalar por 
lo menos que como snob. 


Tal es el caso, por ejemplo, del apelativo de “Big Towers” al que 
recurrió el cantante de la orquesta de René Cóspito, con la evidente 
intención de tener más representatividad para el público local que 
la del mismo vocalista, un barcelonés que actuó posteriormente 
como cantante de boleros de singular éxito durante la década del 
1940 (tal vez porque evaluó que se prestaba más a los sones 
latinos), pasó a utilizar su verdadero nombre: Fernando Torres. (17) 


Así y todo, el jazz había llegado a la Argentina para quedarse, 
aunque su desenvolvimiento no pasara por aquel entonces más allá 
de límites escasamente extendidos. 


La cuestión fue que en medio de todo ese embrollo comenzó a 
marcarse la segmentación entre la música “sweet” y el “Gazz 
instrumental” o “sinfónico” -con sus arreglos melódicos- y el “hot 
jazz”, este último circunscripto a un ambiente estrecho y muy 
selectivo que quedó al principio en manos de difusores y 
comentaristas que con pocas excepciones no resultaban a veces 
demasiado acertados en sus juicios, agravado esto a que además, 
muchos de ellos lo cubrieron de un aire culturoide como si se 
tratara de una música “seria” y “misteriosa” para trazar una línea 
de exclusividad que no tenía nada que ver con las raíces ni con el 


contexto por el que se desarrollaba, transitaba, era y es el jazz. 


Un comentario -textual- de Fernando Iriberri que data de fines de 
1935, ofrece una buena demostración de todo ese enredo: 


“En el cine se da también cabida al “hot* y lo mismo en los principales 
Dancings, Clubes Nocturnos, Hoteles, Restaurants y Teatros de los 
Estados Unidos, en los cuales actúan frecuentemente orquestas 
especializadas de “Hot Jazz”, tales como las de Louis Armstrong, Willie 
Bryant, Jimmie Dorsey, Duke Ellington, Bennie Goodman, Jimmie 
Lunceford, Claude Hopkins, Fletcher Henderson, George Olsen, Wingy 
Manone, Don Redman. Chick Webb, Noble Sissle, Louis Prima y otras 
(...) que actúan en lugares de gran importancia”. (18) 


Si una persona como Iriberri, en aquella década uno de los más 
importantes difusores del jazz y por lo tanto alguien con cierta 
autoridad para evaluar y comentar sobre todo esto, incurría en el 
desliz de aseverar que “en el cine se da también cabida al hot” y 
ubicar al mismo nivel estilístico a Jimmy Dorsey, George Olsen y 
Louis Prima que a Louis Armstrong, Fletcher Henderson y Duke 
Ellington... ¿Qué se podía esperar del aficionado común que recibía 
ese veredicto? 


Un tanto más coherente era la posición de Carlos Sandoval, quien a 
pesar de sus confusas percepciones, hacia principios de 1936 se 
aventuró a defender el estilo del director inglés Harry Roy al 
manifestar que... 


El jazz es una fuerza musical que hoy domina ampliamente y dentro de 
él se encuentran reunidos los tipos de música sincopadas con ligeras 
variantes. Ahí tenemos el género “Hot”, el “Swing”, el “Melodic”, el 
“Comercial” (...)”. 


Va otro ejemplo: la historia establece que si bien no la única, pero sí 


la principal circunstancia por las que transitó el jazz hacia mitad de 
los años 20”s fue el papel desplegado por Louis Armstrong. 


Esto sucedía en 1924, cuando ingresó en la orquesta de Fletcher 
Henderson y le bastaron trece meses como solista de la agrupación 
para abrir oídos de músicos y adeptos con sus solos punzantes, 
audaces e imaginativos cuya principal razón era la libertad rítmica 
que un año más tarde se asentaría definitivamente en lo que se 
conoce como la primera revolución en el jazz: las grabaciones con 
sus Hot Five y Hot Seven. 


Sin embargo, 10 años después en una nota de más de tres páginas 
publicada en 1934 bajo el título “Armstrong Maestro del Swing” 
firmada nada menos que por Néstor Ortiz Oderigo, esos 
acontecimientos solo merecieron pocas líneas: 


“En 1924 estuvo en la orquesta del pianista Fletcher Henderson, 
pasando después a la de Clarence Williams (...) En 1925 inició una 
serie de registros fonográficos para el Okeh, al abandonar la Gennett”. 


Que en el sello Okeh se hubieran revelado el Hot Five y Hot 
Seven.... nada. Como si no hubieran existido. 


Y esto no va en desmedro de la capacidad intelectual de Ortiz 
Oderigo, algo que no me atrevería a discutir, sino en referencia a la 
falta de información que existía en un tiempo donde los medios de 
comunicación más revolucionarios y modernos eran la radio y el 
muy precario teléfono, además del servicio de correo que no 
resultaba precisamente instantáneo. 


Los Unos y los Otros. 


Había también comentaristas no tenían piedad en el momento de 


formular sus pareceres y convicciones. 


La respuesta a una pregunta en un reportaje que Iriberri le realizó al 
periodista, escritor y político Juan José Hernández Arregui en 1935, 
dan la pauta de que las voces no eran muy coincidentes: 


“¿Qué opina de los conjuntos argentinos?” 


“No me interesan. Alguien hace poco me hacía notar, descontento, que 
los conjuntos nativos carecen de personalidad. Afirmó la conveniencia 
de instarles a sacudir ese caparazón embrionario de imitadores. Opino lo 
contrario. Es preferible que por ahora continúen imitando. Pero que 
imiten bien. Después se verá”. (19) 


Claro que también estaban los que alababan sin medir adjetivos 
porque en la búsqueda de antecedentes que permitieran desentrañar 
toda esta historia, se puede llegar a tropezar con datos que, según 
como se los interprete, descolocarían a algún observador distraído 
sobre todo por la forma cómo se manejaba la información en 
aquellos años. 


"Con un éxito considerable de presentó en la audición 'Jazz al Día' que 
dirige Máximo Paz, en LS9 La Voz del Aire, el conjunto de jazz que 
actúa con el nombre de 'Dick Anderson con su crooner Donnie Clark. 
Esta nueva orquesta se ha revelado como uno de los futuros valores 
jazzísticos de nuestro país, por el afiatamiento del conjunto, la calidad 
de cada uno de sus componentes, las orquestaciones propias y originales 
y el gran entusiasmo que ponen en cada una de sus interpretaciones. 


¡7% 


(...) Por otra parte, el director se nos muestra como un pianista de estilo 
verdaderamente 'swing' en los solos que intercala. Su crooner es un 
muchacho de voz agradable y pastosa con muy buenos agudos, con 
mucha dulzura y sugestión, a la vez que notablemente microfónica (...) 
Y no solamente los oyentes dieron su asentimiento, sino que también lo 


hizo la dirección artística de LS9, la que se ha apresurado a contarlos 
como número integrante de sus programas orgánicos, y es así que, justa 
y merecidamente, Dick Anderson y su orquesta de jazz debutan ante el 
micrófono de 'su onda alegre y amiga” el martes 26 del corriente, 
prosiguiendo su actuación los martes y jueves de 20 a 21 horas". (20) 


Aparte de una significativa falta de conocimiento musical -la 
redacción del texto semeja el emporio del lugar común, el autor del 
comentario obvia los datos correspondientes a los integrantes de la 
orquesta, información que se perdió en el tiempo; una situación que 
parecía ser el común denominador en el periodismo de la época. 


Para ello basta con repasar los archivos de las revistas y diarios de 
entonces en los que el común denominador, sobre todo en los 
epígrafes de las fotografías era de, por ejemplo, “Orquesta Santa 
Paula Serenaders” ... y nada más. 


Pero además y como si poseyera de un envidiable sentido profético, 
el comentario de referencia vaticina un futuro prometedor de una 
orquesta de la que no se conoce otro dato -al menos hasta donde 
llegó esta investigación- que el brindado por el recuadro de la 
publicación, no solo sobre las identidades de “Dick Anderson” y su 
crooner “Donnie Clark” sino también respecto a qué sucedió a 
posteriori del anuncio con la agrupación, su director y el cantante. 


Crisis = Dilemas Económicos. 


Pasemos ahora a detallar de qué manera y cómo subsistían los 
músicos de la década de 1930, una historia también discordante a 
la que generalmente no se le presta mayor atención conforme a los 
emolumentos que los instrumentistas dedicados al jazz recibían por 
sus trabajos, porque muestra una discrepancia que también se daba 
en Estados Unidos: en aquellos años de tremenda crisis económica, 
mientras algunas de las orquestas de jazz se iban disgregando y 
desaparecían, otras lograban trabajar con cierta periodicidad en 


determinados lugares y obtenían cachés tan altos que hasta se 
daban lujos impensables. 


Uno de esos ejemplos fue la banda de Duke Ellington que realizaba 
sus giras viajando por ferrocarril en tres vagones propios, mientras 
que en nuestro país había algunos músicos (no precisamente la 
mayoría) que podían ganar bastante dinero en tanto que otros 
recibían menos emolumentos, aunque los suficientes como para 
subsistir dignamente, si bien muchos de ellos tenían que actuar 
diariamente en varios lugares. 


Una muestra de quienes lograban buenos dividendos lo tenemos en 
la narración que René Cóspito le hizo a este escriba a mediados de 
1985: 


(...) “Llegó un momento en que repartíamos la parte correspondiente a 
los músicos después que dejábamos de tocar y posteriormente nos 
íbamos con Armani a otro lugar, generalmente algún hotel de las 
cercanías, para dividirnos nuestros porcentajes. Había veces que nos 
quedábamos con 400 o 500 pesos cada uno... ¡en una sola noche! Así 
compré mi primer coche, un Ford 1930, con lo que había ganado en dos 
meses. La famosa crisis del '29 y todo lo que vimos más tarde a mí ni 


AD 


siquiera me tocó”. 


Tanto Cóspito como el guitarrista Ahmed Ratip, manifestaron más 
de una vez esa situación que en la Argentina se mantuvo 
aparentemente durante casi toda la década de 1930: el jazz, que 
como se dijo era primordialmente consumido por jóvenes de las 
clases alta y medio-alta, hizo que las orquestas que lograban 
ingresar sobre todo al circuito de actuaciones particulares, lograran 
muy buenas retribuciones, mientras que el resto vivía 
aparentemente sin demasiados inconvenientes porque la demanda, 
repito, era enorme aunque bastante sacrificada por la cantidad de 
horas que el músico debía dedicar a su labor específica. 


Esto significaba que los músicos tenían sus problemas problemas 
porque estaban en realidad obligados a multiplicarse para poder 


cumplir sus compromisos laborales en varias orquestas pues el 
trabajo se solía completar con actuaciones en radios, confiterías, 
boites y demás establecimientos dedicados al entretenimiento, sobre 
todo en aquellos en los que el baile era preferente. (21) 


Pero como quedó señalado, la mayor cantidad de labor de las 
orquestas de jazz se desarrollaba en el centro de la Ciudad de 
Buenos Aires, mientras que en los aledaños (conurbano, pueblos y 
ciudades provinciales) la actividad era prácticamente nula o cuanto 
mucho relacionada más con las diferentes etnias inmigratorias que 
se habían diseminado por el país y que nada tenían que ver con el 
jazz (en algunas zonas hasta el tango resultaba una música algo 
extraña) y difícilmente llevara a una Big Band e inclusive un grupo 
pequeño de jazz a presentarse en Carmen de Areco o Arrecifes, por 
nombrar solo dos ciudades o pueblos no demasiado alejados a la 
por entonces Capital Federal. 


Que las orquestas de jazz desarrollaban su acción casi 
exclusivamente en la zona céntrica de la ciudad de Buenos Aires es 
actualmente fácil de demostrar. Tanto como difícil sería para 
cualquiera afirmar que para aquella época a esas agrupaciones se 
las podía escuchar con cierta periodicidad y en vivo en Villa 
Lugano, Liniers, Villa Pueyrredón, Almagro, Boedo, Parque 
Chacabuco o Villa Devoto, por solo nombrar algunos de “Los 100 
(en realidad 48) Barrios Porteños”. 


Esta particularidad recién se fue abriendo a partir de principios de 
los 40's, generalmente por razones muy parecidas a la que años 
antes se había desarrollado en Estados Unidos: más vehículos y 
mejores caminos que se agregaron al ferrocarril, sumado esto a un 
nivel de vida que ya no resultaba tan asfixiante y que permitió a la 
población un mucho más fácil acceso a la diversión. 


También según Cóspito, las orquestas que acaparaban durante los 
30's esas oportunidades eran las de Armani, Don Dean, la Raúl 
Sánchez Reynoso, Rudy Ayala y la que conducía él mismo, aunque 
el músico aclaraba que la que mayor y mejores oportunidades 
conseguía era la de Armani. Esta particularidad fue confirmada 
años después por los dichos de un colega del pianista: 


“Armani trabajaba en el Embassy y mi papá, que tocaba con él, me 
contaba que allí solo tocaban los lunes y los martes. Eran los años 1938 
y 1939, y los demás días tenían que tocar en fiestas de casas 
distinguidas, con un muy buen pago”. (22) 


No resulta por lo tanto difícil explicar la situación: las orquestas que 
existían trabajaban en un circuito estrecho y por lo tanto la 
demanda parecía inmensa. Pero si como ya dijimos, anotamos que 
cada presentación de esas agrupaciones se realizaban en cines (los 
ya señalados “números vivos”), radios y confiterías, y calculamos la 
cantidad de espectadores que acudían a estos lugares -la radio, por 
supuesto, engrosaba el número de escuchas, una alternativa con la 
que sería aventurado establecer el caudal de quienes tenían 
encendido su aparato y le prestaban atención al jazz- veremos que 
tal como se afirma en párrafos anteriores, la suma de verdaderos 
adeptos a esta música no sería tan numerosa como a veces se 
afirma. 


En realidad, y si de popularidad hablamos, no era solamente en 
nuestro país que el jazz parecía ser más de lo que fue. 


Un ejemplo de ello aparece en una nota de 1935 que debajo de una 
foto y con el título hoy bastante sorpresivo de “El Jazz en el Perú” 
indica que por aquel país el mercado también se movía con 
idénticas reglas que las que reinaban por estos parajes... 


... “Aquí tenemos a los Rhythm Boys, orquesta peruana de jazz que 
triunfa en la ciudad de Lima. Está compuesta por jóvenes estudiantes de 
aquel país que por afición practican el jazz con gran entusiasmo. Leemos 
en un diario de Lima, en ocasión de anunciarse su segundo concierto en 
el teatro Excelsior que en el anterior consiguieron llenar la sala y que la 
concurrencia se mostró entusiasmada. 


Si bien en la fotografía solo vemos catorce músicos, la Rhythm Boys se 
compone de diez y seis miembros que tienen así repartido su trabajo: 


Pianos: Raúl López y Gregorio Caro. 


Violines: Marcos A. Arisolle, T. Belisario Bermúdez y Francisco 
Bermúdez. 


Saxos: Alberto Maurer, Julio Grisolle y Angel Paz. 

Trompetas: Alfredo Sayán, Carlos Dunkelberg y Carlos Escardó. 
Guitarras: Elías Ponce y Raúl Paz. 

Contrabajo: Javier Fernández. 

Batería: Hermilio Higueras. 


Como se sabe, el jazz conquistó rápidamente el corazón de la juventud 
de todos los países y este ejemplo simpático de entusiasmo y dedicación 
de unos jóvenes peruanos merece nuestros más sinceros augurios de 
prosperidad”. (23) 


Comprendo que puedo ser señalado como un periodista nocivo, 
mordaz y pernicioso -al fin y al cabo nadie es perfecto-, pero tengo 
que hacer un cuestionamiento que, por favor, no deberá ser tomado 
como una expresión peyorativa y mucho menos como una falta de 
respeto: me gustaría que alguien me aclarara que cantidad de 
jóvenes podrían haber seguido la trayectoria de los “Rhythm Boys” 
... ¡en el Perú de 1935! 


Y si entre los peruanos se daba esa circunstancia, en Uruguay no se 
quedaban atrás con eso de que pasar por una Universidad parecía 
ser la condición principal para tocar jazz, ya que Juan Rafael Gressi 
informaba ese mismo año que en la vecina orilla desarrollaba su 
actividad un conjunto, “University Syncopators”, cuya formación, 
según el informe del comentarista... 


(...) “es un conjunto universitario 100%” (...). 


Además y tal como sucedía de este lado del Río de la Plata, hasta 


algunos de los conjuntos vocales uruguayos seguían la moda, según 
se puede observar en la página 8 de Síncopa y Ritmo N” 26 de 
septiembre de 1936, donde se informa la labor de un cuarteto vocal 
formado por los estudiantes -la nota no aclara que tipo de carrera 
seguían los educandos- Jaime Márquez (primer tenor), Alberto 
Herrera (segundo tenor), Alfredo Ribeiro (barítono) y Alfredo Lima 
(bajo y guitarra) que con el título “The Street Brothers” y 
presentándose con los rostros embadurnados de tintura negra, 
practicaban un estilo relacionado con los Mills Brothers. 


Ante esta situación la pregunta que surge de inmediato es: ¿el jazz 
era entonces en aquella época de consumo masivo o más bien 
debería ubicarse como una “música bailable” tal cual lo indica la 
cantidad de avisos publicados en los medios de comunicación por 
aquellos años, pero también y primordialmente derivada de una 
moda? 


La respuesta a este interrogante no incluye por supuesto a una 
significativa minoría que estaba interesada en la materia, la 
estudiaba, la analizaba y llegaba a conclusiones -acertadas o no- 
pero que por lo menos mostraba inquietud y ahondaba en el tema 
con algún conocimiento de causa. 


Por lo tanto, después de indagar y analizar el escenario se puede 
concluir con que no todo era, como se suele explicar, la 
manifestación de una afluencia de la magnitud que generalmente se 
llega a afirmar que en realidad no responde a lo estrictamente 
verdadero. 


Otro tanto sucede en lo que se refiere a los emolumentos de los 
músicos, en particular si a esto le sumamos el hecho de que 
efectivamente había trabajo, pero quienes aparentemente se 
llevaban la mayor parte de los cachets y salvo las correspondientes 
excepciones, eran los directores de las bandas y posiblemente 
algunos arregladores aparte de los miembros de orquestas que 
podían depender del circuito selectivo indicado. 


Esta es una situación nada rara para la época, ya que en el entorno 
era considerado como normal, tal como las autorías de los temas en 
los que participaban los músicos. El director de la orquesta era 
también el dueño del nombre de la orquesta ya que la misma se 


conocía como “Fulano de Tal y su banda (u orquesta) de Jazz”, por 
lo que estaba en juego no era el nombre de cualquiera de los 
componentes de la agrupación sino el del director. 


Debido a ello muchos de los instrumentistas de fila de las 
agrupaciones menos beneficiadas iban y venían a veces de una 
orquesta a otra en el mismo día alternándose entre la confitería, la 
radio, la sala cinematográfica y de allí a la boite o a los salones de 
baile en jornadas que podían extenderse desde las 9 ó 10 de la 
mañana hasta las 02:00 ó 03:00 del día siguiente, sin mencionar 
otros trabajos free-lance que cada intérprete conseguía per se. 


Hacia fines de la década del "70, don Cosme Caiati, quien había sido 
saxo alto y clarinetista de los Dixy Pals desde el inicio de la 
orquesta en 1934 y hasta pocos años después de 1950 -tiempo en el 
que se extendió la actividad de la banda- me dejó un dato que a casi 
40 años de distancia sirve para pintar una situación que si se la 
compara con los 10.000 pesos mensuales que cobraba la orquesta 
en la radio -según quedó aclarado en el capítulo anterior- establece 
que esos emolumentos no eran repartidos demasiado 
equilibradamente, tal como aparenta establecer la cultura urbana 
respecto al jazz y también a otros ritmos que se diseminaban por el 
país: 


“Con los Dixy Pals trabajábamos bastante, pero a veces no alcanzaba 
como para mantener una casa, así que tanto yo como casi todos los 
músicos de la orquesta nos dedicábamos a conseguir otros trabajos 
aparte. Por ejemplo, casamientos de la colectividad judía, fiestas 
particulares en las que no se justificaba una orquesta de 15 integrantes 
porque con seis o siete alcanzaba, alguna actuación 'de cambio... en fin, 
'changas' que nos permitían completar un ingreso más adecuado a 
nuestras necesidades”. (24) 


Años más tarde encontré una coincidencia respecto a la información 
que había recibido de Caiati, quien aparte de la Dixy Pals por los 
años '30 pertenecía también a la Banda Sinfónica de la Policía 
Federal: 


“Todos los músicos trabajábamos en más de una orquesta y yo ya había 
aprendido eso, así que paralelamente integré el conjunto de Bob 
Steward, que era un acordeonista cuyo conjunto tocaba en el hotel 
Alvear, en la boite (...)”. (25) 


La revista Sintonía indicaba en 1936 una lista de las orquestas que 
actuaban en radio, a saber: 


LR1 Radio El Mundo: Santa Paula Serenaders; Eduardo Armani y su 
orquesta; Alabama Jazz; George Hines (cantante). 


LR2 Radio Argentina: Jazz de Rudy Ayala. 


LR3 Radio Belgrano: Harold Mickey y su orquesta; Orquesta de 
Efraín Orozco; Jazz de Isidro Benítez; Dixy Pals. 


LR4 Radio Splendid: Russ Goudey y su Orquesta; Jazz de Rudy 
Ayala. 


LR5 Radio Excelsior: Don Dean y sus Estudiantes de Hollywood; 
Jazz de Rudy Ayala. 


LR9 Radio Fénix: René Cóspito; Resser Campton's Melodics Jazz; 
Jazz de Raúl Marenco. 


LS1 Broadcasting Municipal: Don Dean y sus Estudiantes de 
Hollywood. 


LS4 Radio Porteña: Jazz de Isidro Benítez; Orquesta de Efrain 
Orozco; Harold Mickey y su orquesta; Dixy Pals. 


LS5 Radio Estación Rivadavia: Orquesta de Adolfo Carabelli. 


LS8 Radio Stentor: Jazz de Sam Resnik; Harold Mickey y su 
orquesta. 


LS9 La Voz del Aire: Bobby Red y sus Muchachos. 


LS10 Radio América: Don Dean y sus Estudiantes de Hollywood. 


Resultado del inventario: 14 orquestas -no todas ellas catalogables 
como “Grandes Bandas” por aquello del número de instrumentistas- 
repartidas en 12 radios de un total de unas 30 agrupaciones si como 
se aclaró más arriba contabilizamos grupos menos recargados, 
cantantes y otros solistas. 


En la página 27 del libro “La Radio Nacional” mencionado con 
anterioridad, se puede leer: 


“Si bien los discos se utilizaron en las emisoras desde el principio, la 
crítica los rechazaba porque se pensaba que las emisoras solo se 
prestigiaban si transmitían conciertos en vivo”. 


El concepto fijaría por lo tanto la razón por la cual las orquestas 
más prestigiosas -eludiendo cualquier sectarismo estilístico- tenían 
bastante espacio en los medios radiales, tal cual sucedía también en 
Estados Unidos. 


La cuestión parece haber sido la presencia en vivo -para los que 
lograban hacer acto de presencia- o el paliativo de la audición para 
quienes no conseguían acceder a esa misma circunstancia, pero por 
lo menos podían seguir esos sones por las “ondas del éter”. 


Para aumentar aún más lo confuso de la situación laboral, otro dato 
de la época confirma la sensación de que no era todo tan diáfano 
para los músicos de fila, inclusive cuando ya habían pasado los años 
de insuficiencia. 


Así, una nota que respondía a la firma de ACEDE, manifestaba: 


“Los músicos argentinos que cultivan el jazz están atravesando un 
momento difícil. La falta de trabajo les está reportando una situación 
afligente, sin exageraciones. Ya es hora de poner punto final a este 
estado de cosas que no puede ni debe continuar. Se traen, y llegan por 
su propia cuenta, elementos extranjeros que no tienen otro mérito que el 
de 'venir de allá'. Parecería que eso bastara para ser un buen ejecutante. 
Allá, como acá, hay músicos buenos y malos. Desgraciadamente viene 
mucho de lo primero y poco de lo segundo. (...) 


(...) Ya se ha visto lo que sucede con las 'celebridades' traídas de Norte 
América. Mucho barullo, mucha propaganda, pero calidad artística, no. 
El caso de cierta cantante de jazz llegada hace un tiempo con bombos y 
platillos, como habitualmente se dice, es una prueba por demás 
elocuente de la forma en que se trata de deslumbrar al público con 
intérpretes que no tienen ni luz para alumbrarse ellos. Lo peor es que 
luego de su fracaso, siguen en el país ocupando puestos que no les 
corresponden”. (26) 


Detalle: respecto a la vocalista que se refiere el crítico, la única 
prueba existente de “cierta cantante llegada hace tiempo con 
bombos y platillos”, sería la de June Marlowe nacida en Estados 
Unidos donde fue apodada como la “latina de Manhattan”. 


Actriz y cantante, habría llegado a nuestro país hacia 1935-1936 
por intermedio de Rudy Ayala y después de pasar por diferentes 
orquestas argentinas actuó entre 1939 y 1942 en cinco 
producciones del cine nacional: “Gente bien”, “La modelo y la 
estrella”, “Casamiento en Buenos Aires”, “Peluquería de señoras” y 
“Melodías de América”. 


Había nacido en Nueva York, pero saltó primero a la fama en 
México para pasar después a la Argentina, donde contrajo enlace 
con el director chileno Oscar “Tito” Davison, con quien regresó a 
México en 1944 para actuar como protagonista junto a Pedro 
Armendáriz en película “El Corsario Negro”. 


Divorciada de Davison volvió a EEUU, donde finalizó su carrera 


profesional cinematográfica en “La esclava del desierto”, de 1947, 
sin figurar siquiera en los créditos. Esa es la última referencia que se 
conoce de esta actriz-cantante. 


Seguimos... 


Es una pena que el devoto ACEDE no haya señalado a quienes se 
refiere en su comentario porque hubiera sido más que interesante 
conocer esos datos, independientemente o no del acierto de su 
observación. Evidentemente, el amigo Di Baja no tuvo en cuenta 
que, si bien en forma tangencial, estaba haciendo historia. 


A la vista de todo esto... ¿Cuál era entonces la situación que 

¿ 
muchos califican como “grandiosa” respecto a los emolumentos que 
recibían los músicos? 


Una posible respuesta a este interrogante sería que mientras 
algunos, posiblemente los menos, recibían excelentes estipendios 
por su trabajo mientras que otros -seguramente la mayoría- debían 
moverse bastante como para ganar lo suficiente sin evidentemente 
llegar a los haberes de los primeros, en todo caso verdaderos 
agraciados de una realidad menos positiva de lo que se suele 
argumentar. 


Mientras la diferencia numérica de orquestas de jazz existente entre 
Estados Unidos y la Argentina se debía tanto a factores de densidad 
poblacional como de expansión geográfica, existía una situación 
inversa a lo que acontecía en ambas regiones con el tango: por estas 
playas había, como corresponde, varias orquestas típicas, algo que 
en la década de 1940 aumentó significativamente. 


En tanto, en Estados Unidos y salvo alguna gira individual -por 
ejemplo la de Carlos Gardel, aunque en este caso más para actuar 
en Hollywood que para hacerlo en teatros- y de algún otro músico 
como Juan Carlos Cobián y solamente para grabar para la RCA 
Victor, se conocía muy poco que era lo que sucedía musicalmente 
por estos lares. 


En Inglaterra, otro país donde el jazz tenía bastante demanda, 
existía para la época una agrupación que según la ocasión contaba 
con un máximo de 3 acordeones, 5 violines, 2 pianos, contrabajo, 


cello, guitarra y batería que respondía al título de “Geraldo 8: His 
Gaucho Tango Orchestra”, que ofrecía apenas una caricatura de la 
música de Buenos Aires -vestimentas pseudo gauchescas mezclada 
con atavíos hispanos incluidos- y que era dirigida por el pianista y 
director inglés Gerald Walcan Bright. 


Esto ubicaría a este músico en algo así (con perdón de la 
comparación) como el Francisco Canaro del desarrollo músico- 
popular británico porque este director, además de la orquesta 
nombrada, comandaba también agrupaciones con las que 
desarrollaba otras temáticas en las que por supuesto no faltaba el 
jazz. 


Pese a todas las circunstancias que señalan facilidades (las menos) e 
inconvenientes (los más) que para la época debían atravesarse en 
cada nivel de desarrollo laboral, la semilla que había sido sembrada 
en la década de 1920 fue germinando poco a poco y tanto el jazz 
como el tango pudieron mantenerse a pesar de las dificultades 
económicas hasta que el interés que se había reducido durante los 
primeros años de la década de 1930 se fue revirtiendo lentamente 
poco antes de entrar en los años 40's. 


Otro de los hechos remarcables de la época fue la supuesta rivalidad 
entre el jazz y el tango, alternativa que se iba a repetir con mucha 
mayor mordacidad 20 años más tarde con la irrupción del rock and 
roll. 


La impresión que queda respecto a la dicotomía tango-jazz de la 
década del 30 es que fue un hecho que se debe haber situado 
mucho más en los sectores ajenos a la música -espectadores, 
bailarines de la masa y hasta difusores- y no a los intérpretes de una 
y Otra temática. 


Ahí están los ejemplos de la conjunción bailable Santa Paula 
Serenaders de Raúl Sánchez Reinoso y la orquesta típica Los Indios 
de Ricardo Tanturi (títulos referidos a sendos equipos de polo que 
aparentemente eran los preferidos de cada uno de estos directores a 
la vez ex compañeros universitarios) o los de Eduardo Armani- 
Osvaldo Fresedo, socios no solo en la dupla que animaba los 
principales bailes de la alta sociedad nativa sino también dueños en 
algún momento de la boite Rende Vous. 


Los pares “Típica y Jazz” fueron tomando forma durante los 30's y 
se llegaron a extender hasta que en los 40's los bailes, sobre todo de 
los clubes barriales, presentaban esos dúos en forma casi indivisible. 


Juicios y Opiniones. 


En octubre de 1935, “La Canción Moderna”, revista que luego 
pasaría a denominarse “Radiolandia”, publicó una nota en la que 
varios directores de tango y de jazz opinaban de ambas músicas. 


Es interesante observar lo que decía, por ejemplo y haciendo gala 
de una diplomacia significativa, el director Francisco Canaro: 


“He escuchado a las tres más grandes orquestas de jazz del momento: 
Paul Whiteman, Jack Hilton y Jack Payne; y bien, las argentinas, a 
excepción de éstas, no tienen nada que envidiar a las otras (...) Nuestros 
músicos de jazz son estudiosos y todos ellos hábiles ejecutantes. Es que 
nuestro ejecutante sabe adaptarse a todos los temperamentos y 
modalidades, lo que no ocurre con los extranjeros, más limitados en sus 
facultades y sin esa viva intuición que caracteriza a aquellos. Los 
músicos criollos tocan de todo: desde el tango más simple hasta el 
foxtrot más complicado, pasando por el pasodoble, la maxixa, la rumba, 
la ranchera y lo que se presente”. 


En dicha nota intervinieron también Osvaldo Fresedo, Roberto 
Firpo, Francisco Lomuto y Edgardo Donato por el tango, mientras 
que por el jazz se expresaron Eduardo Armani, Raúl Sánchez 
Reinoso, Rudy Ayala y Adolfo Ortiz. 


Casi todos defendiendo por supuesto la música por la que se sentían 
atraídos, tuvieron palabras de elogio para la otra temática y a 80 
años de distancia esas manifestaciones indican que los músicos 
convivían sosegadamente sin importar demasiado si lo que sonaba 


era un bandoneón o una trompeta. 


El que aparece como más “universal” respecto a su posición es 
Fresedo, quien ante la pregunta de por qué incorporó a su 
repertorio algunas composiciones de jazz, respondió: 


“Porque adoro todo lo que sea música; para mí la música no tiene 
fronteras. Por eso figuran en mis audiciones foxtrots, rumbas, maxixas, 
marchas y toda composición que me agrade y que agrade a mis oyentes 
(...) No me he dedicado exclusivamente al tango sino a la música”. 


La negrita marcada en la frase de Fresedo me pertenece y la he 
destacado porque son las mismas palabras expresadas por Duke 
Ellington en su libro “Music is my Mistress” mencionado 
anteriormente, con la aclaración, además, de ser bastante dudoso 
que Fresedo hubiera tenido por entonces conocimiento de esa 
expresión como proveniente de Ellington. 


Por su parte, Sánchez Reinoso deja un dato que lleva a aquello de lo 
“popular” del jazz en la Argentina, al afirmar ser... 


un ferviente admirador del tango y lo siento como todo argentino, pero 
no por eso voy a dejar de reconocer que actualmente el jazz está en un 
plano superior”. 


Y sigue... 


“No es una opinión exclusivamente mía, ya que el jazz ha merecido 
entusiastas elogios de eminentes maestros y muchas composiciones han 
sido incorporadas por orquestas sinfónicas y como música de cámara 
(...) El tango está paralizado y no hay que culpar solamente a los 
directores (porque) el público lo reclama tal cual es”. 


Si estamos hablando de 1935, es cierto que para la época el jazz 
había sido reconocido en algunas de las obras del suizo-francés 
Arthur Honegger, el alemán Paul Hindemith, el ruso Igor Stravinsky 
y los franceses Erik Satie y Maurice Ravel, pero que hubiera sido 
incorporado en los repertorios de las orquestas sinfónicas y música 
de cámara en forma relativamente frecuente era algo que debería 
esperar todavía algunos años ya que para entonces las únicas 
composiciones reconocidas en forma prácticamente universal eran 
la “Rhapsody in Blue”, el “Concert in F” y la ópera “Porgy and 
Bess”, todas de George Gershwin, además del “Bolero” de Maurice 
Ravel y la “Consagración de la Primavera” de Igor Stravinsky, estas 
dos últimas solo con algunas coincidencias respecto a lo que es el 
jazz, aparte de haber sido objeto de grandes discusiones (y hasta de 
escándalos mayúsculos cuando se estrenaron) por parte de los 
infaltables eruditos defensores del “arte clásico”. 


¿Y?... ¿Se repite o no la Historia? 


Pero sigamos con lo nuestro. Dos consideraciones totalmente 
antagónicas fueron las de Roberto Firpo y Rudy Ayala. 


“Se ha hablado mucho del éxito del jazz sobre su posible predominio con 
el tango; se ha pretendido impedir su 'avance; negarle valores. Pero no 
es este el camino indicado. El jazz tiene una defensa colosal: sus méritos, 
de los cuales el mayor es la riqueza de armonización, la variedad de 
instrumentos”. (Firpo). 


“Como expresión popular (el tango) tiene su lógico valor; pero 
musicalmente, en la actualidad no ofrece mayor interés; su 
armonización y sus recursos son rudimentarios. En cuanto en el 
extranjero, el tango puede interesar como nota exótica, pero como valor 
musical ¿qué puede exhibir?” (Ayala). 


Los conceptos de Rudy Ayala fueron sin embargo enmendados por 
Francisco Lomuto en una posición que, aunque denota cierta 
parcialidad, resulta bastante más realista: 


“El tango es superior al foxtrot bajo su faz musical y emotiva; los 
americanos del norte y los ingleses opinarán lo contrario, lógicamente, 
pero yo hablo basado en mi propio criterio y temperamento y no en el de 
ellos”. 


Para de inmediato manifestar ante la pregunta de si el jazz 
amenazaba desplazar al tango como predilecto del público local: 


“No. Nuestro pueblo lleva al tango muy adentro de su corazón (como 
para que) la música de otra nacionalidad, por más simpática que le 
resulte, pueda disputarle la supremacía”. 


De todas las opiniones, la de Adolfo Ortiz resultó ser la más 
profética. El pianista, por entonces co-director junto con el 
estadounidense Paul Wyer de los Dixy Pals, dejó en consideración 
algo que hasta el día de hoy se sigue discutiendo -tal como ocurre 
con el jazz- entre “tradicionalistas” y “modernistas”. 


“El mal que le aqueja (al tango) es que a sus cultores les falta 
atrevimiento; parece que temieran ser originales en sus realizaciones, 
apegados a la rutina. El tango necesita nuevos giros melódicos y no por 
eso perderá su 'sabor' (...) En una palabra, el tango de la guardia vieja 
representaba al porteño de esa época, pero el tango de hoy debe 
representar al argentino de hoy, que es diferente". (...) Existe el temor de 
pasar por 'vanguardistas', so pretexto de un límite de armonización 
pasado el cual se desnaturaliza su sentido, lo cual es falso”. 


En tren de hacer conjeturas de tipo futurísticas, Ortiz anticipa con 
estos conceptos lo que ocurriría veinte años más tarde con la 
irrupción revolucionaria en el medio musical local de un par de 
señores que responderían al nombre de Astor Piazzolla primero y 
poco más tarde y en menor medida, Eduardo Rovira. 


Pero incluso llega hasta más allá para lo que era el momento: la 
manifestación de Ortiz señala también que el jazz que había tenido 
un gran desarrollo estilístico en la década del '20 buscando su 
camino, durante los 30's alcanzó la madurez que directores como 
Duke Ellington y músicos como Coleman Hawkins e incluso Lester 
Young le imprimieron y que hasta podrían haber sido señalados 
como “modernistas” al presentar formas totalmente diferentes y 
mucho más avanzadas que aquellos que sostenían la raigambre de, 
por ejemplo, el “estilo Chicago”. 


Tal como manifiesta Schuller, 


“(...) hacia principios de la década del '30 el jazz se había desarrollado 
al punto en que ya poseía una historia que le era propia y podía señalar 
sus propias tradiciones”. 


Como corresponde a todo aquello que indique la importancia de lo 
que se señala como arte, la evolución se había concretado por lo 
menos hasta ese punto, el tren se había puesto en marcha y quien 
no alcanzara a subirse al vagón quedaría sin posibilidades, 
estancado en el andén. 


Eso fue, en parte, lo que sucedió con el jazz en la Argentina: tal 
como manifestó Cóspito, los cambios resultaron demasiado difíciles 
para ser ejecutados con alguna suficiencia y todo siguió como era 
entonces a pesar de la preocupación de quienes sí estaban 
interesados en la temática, pero no lograban el apoyo necesario 
como para permanecer y mantenerse en ese rumbo. 


Esto no significa que las orquestas comenzaran a sonar mal sino 
todo lo contrario, porque la idoneidad tanto de directores como de 


arregladores y sobre todo intérpretes, hizo que el grado musical 
siguiera manteniéndose a niveles más que respetables. 


Pero el estancamiento fue real y a pesar de que lo posterior -década 
del '40- significaría mayores posibilidades de trabajo para los 
intérpretes, el estilo debería esperar unos años más para ponerse a 
la altura de un movimiento que siguió evolucionando sin cesar. 


Cuestión de Estilos. 


Expuesto el panorama por el que transcurría la época, vayamos al 
motivo central de esta historia: el devenir de las Grandes Bandas de 
Jazz argentinas en la década de 1930, una saga que también se 
presta a la discusión. 


Existe todavía un interrogante que merece la pena responderse para 
terminar de dar un panorama si se quiere aproximado de esta parte 
de la historia: ¿Cómo sonaban y qué estilo practicaban las 
agrupaciones más solicitadas o famosas de la década? Interrogante 
que será interesante analizar si es que se quiere llegar a una 
conclusión relativamente cercana a la realidad. 


Veamos... 


Como ya hemos expuesto, hacia mediados de los años 30's se 
distribuían en el medio entre 15 y 20 orquestas de más de 10 
músicos que eran dirigidas por: 


Eduardo Armani 
Rudy Ayala 
René Cóspito 


Don Dean 


Adolfo Ortiz y Paul Wyer 
Harold Mickey 


Raúl Sánchez Reinoso 


Estas eran las más prestigiosas, pero además existían otras 
agrupaciones que también actuaban en el antes denominado 
circuito del centro porteño y que estaban dirigidas por: 


Joe Golden 
Raúl Marengo 
Jack Peyton 


Sam Liberman 


seguidas por las más pomposa y llamativamente denominadas 


“Paradise Jazz Club” 
“River Serenaders” 
“Blue American Jazz”. 


"Casablanca Jazz" 


A estas habría que sumarles las señaladas anteriormente más la 
“Orquesta Chicaguito” y su cófrade, los “Melodic Serenaders”, 
ambas de Rosario, que desarrollaban su actividad en Santa Fe y a 
veces llegaban hasta Córdoba, si bien no podrían ser consideradas 
como Grandes Bandas porque la primera contaba con siete 


instrumentistas y la segunda con ocho músicos. 


También y hacia 1938/39, existían en La Plata dos grandes bandas: 
la “Orquesta de Jazz Blue Star” (2 trompetas; un trombón; 2 saxos 
altos; un saxo tenor; un saxo bajo; 2 violines; piano, contrabajo y 
batería para un total de 13 músicos) y la “Orquesta Ayllon” (2 
trompetas; 2 saxos altos, un saxo tenor; un saxo barítono; 2 violines; 
piano, contrabajo y batería para sumar 11 instrumentistas). 


Todos estos conjuntos tenían un repertorio con mayoría de foxtrots 
(los onesteps, twosteps y charlestons habían quedado 
eventualmente fuera de moda) con proporciones a veces menores y 
otras mayores de otros ritmos que podían variar en standards 
melódicos, rumbas, guarachas, congas, sambas, algún corrido 
mexicano y tal vez un Vals Boston, este último ritmo una forma 
lenta (entre 60 y 80 pulsaciones por minuto) de melodía pegadiza y 
muy en boga por aquellos años. 


Esto es que si bien existía una conjunción de diversos ritmos -nótese 
la variedad de cadencias brasileñas que ya comenzaban a 
integrarse- el principal fundamento tenía que ver con el jazz, 
aunque lo que se escuchaba no era Henderson ni Lunceford, 
Ellington o Redman sino más bien Whiteman, Glen Gray o Ray 
Noble. 


¿A qué se debía ese recostarse sobre el lado blanco melódico del 
jazz? La probable razón a este interrogante la encontré en la 
respuesta enunciada en 1989 por René Cóspito ante mi curiosidad 
por saber cuáles habían sido sus propios referentes en el jazz. 


“El primero fue Red Nichols, pero más tarde pude escucharlo a Paul 
Whiteman y traté de seguir aquel estilo que era lo que gustaba en 
nuestro medio. Después apareció Ellington y ahí comencé a ver el jazz de 
otra manera. Pero para hacer algo parecido a lo de Ellington había que 
tener muy buenos solistas y ensayar mucho porque era un estilo bastante 
difícil de reproducir. Si bien los músicos que había en el país eran de 
primera, resultaba difícil hacer lo que hacían los de Ellington (...) Por el 
contrario, el estilo de Whiteman era más accesible y fácil de interpretar: 
con buenos lectores bastaba. Además, era lo que nos pedían”. 


Las palabras de Cóspito (sobre todo las que están en negrita), 
coinciden bastante con la respuesta que Fernández Arregui había 
proporcionado medio siglo antes luego de otra pregunta de Iriberri 
en la entrevista señalada anteriormente, tal como si se tratara de 
una película en continuado ya que el comentarista sentenciaba: 


“La mayoría (de las orquestas argentinas) se inclina hacia el jazz 
intrascendente. Melodías elementales. De tan poco valor como el 
valsecito francés de vodevil. Gusta porque favorece en los clubes las 
miradas vagas, los amoríos ahogados, algodonosos de jovencitos 
adormecidos en sus sentimentalidades primerizas. El jazz negro es un 
manjar demasiado áspero, difícil de interpretar. Muy difícil... Cuestión 
de temperamento”. 


Así, cada una de las orquestas multitudinarias desarrollaban un 
repertorio recostado mayormente sobre sus homónimas blancas 
estadounidenses, a veces variando de estilo, pero sin desviarse 
demasiado de los arreglos que se levantaban de audiciones de discos 
o, cuando el mercado se abrió lo suficiente, las partituras que 
podían adquirirse en las casas de ventas de placas grabadas e 
instrumentos musicales. 


Porque tal cual afirmaba Cóspito y como para negar que la música 
es también un negocio, “era lo que la gente pedía”; sumado a esto la 
dificultad que significaba para la mayoría de los músicos hacer algo 
parecido a sus colegas estadounidenses de etnia negra, aunque 
había intentos de interpretarlo, pero como lo que primaba era la 
demanda y no era época de bohemias si es que se quería sobrevivir 
más o menos dignamente, el grueso de las orquestas exponían en la 
casi totalidad de su repertorio un jazz recostado sobre formas 
musicalmente menos comprometidas. 


Los únicos documentos que han quedado de todo aquello son los 
discos, guías que hay que revisar cuidadosamente porque se sabe 
que es diferente el sonido en vivo que el que se consigue en un 


estudio de grabación, aparte de la sensación de presencia cuando la 
energía se percibe sobre un escenario, especialmente cuando los 
equipos de sonido no son (como por entonces eran) tan modernos y 
sofisticados como los actuales. 


De todas maneras y desde el momento en que se pueda tener 
opotunidad de acceder a algunos de estos documentos sonoros, 
mediante esas placas se puede hacer un análisis más o menos 
aproximado de la calidad, importancia y sonido de aquellas 
orquestas. 


Claro que antes de entrar de lleno en el tema, habrá que observar 
todo el panorama por el que transcurrían las bandas argentinas de 
jazz de aquellos años. 


Por ejemplo, tal como se indicó anteriormente, la importancia que 
tenía para la información y la divulgación de los medios que se 
ocupaban de esta música, el hecho de que las principales 
agrupaciones estuvieran formadas, sobre todo, por estudiantes 
universitarios, instrumentistas que hubieran pasado por alguna 
facultad o que se dijera que tenían ese nivel, fuera o no concreta esa 
posibilidad. 


Este hecho, comprobable con solo repasar las publicaciones, sirven 
para llegar a algunas conclusiones: 


a) Era importante representar un nivel social superior, lo que dejaba 
establecido que el jazz era una música “seria” y no apta para 
cualquiera, pero sí para los círculos de mucho poder adquisitivo (y 
gastable) en los que actuaban algunas de las orquestas. Si no se 
mostraba esa imagen, entonces había que tener una estética que por 
lo menos acercara a ese nivel. De ahí los elegantes e impolutos 
smokings y/o fracs con que se presentaban los componentes de las 
bandas. En estos menesteres no solo había que “ser” sino también 
“parecer”. 


b) También era cierto que, si nos referimos a la Santa Paula 


Serenaders, varios de sus componentes estaban o habían pasado por 
una Universidad, comenzando por el propio director, quien transitó 
por la de Medicina. Pero eso no era el común denominador como sí 
lo fue la capacidad que debía demostrar el músico para llegar a ser 
parte de esa u otra orquesta. Los directores no eran para nada 
sordos y lo que buscaban permanentemente era la calidad de lo que 
producían con sus bandas, especialmente porque al frente de sus 
agrupaciones figuraban ellos mismos con nombres y apellidos. 


c) El panorama sirve también para establecer que en líneas 
generales y salvo las correspondientes excepciones, el jazz era 
consumido al principio como un producto snob. Salvo para los 
especialistas y estudiosos -que no eran demasiados- más que arte 
era una moda y como tal tenía seguidores que difícilmente 
entendían del todo bien de qué se trataba pero que al hacer 
ostentación de ello pretendían elevar sus status culturales y de paso 
divertirse. Otra prueba de que lo de “popular” resultaba bastante 
relativo, una circunstancia que, observada por los adeptos del jazz 
desde una óptica actual, no puede menos que hacernos lamentar 
que no se hubiera desarrollado en forma más amplia y menos 
elitista. 


Todas estas situaciones se observan también en la medida que se 
repasan expresiones de algunos de los principales directores de las 
orquestas porque según quedó establecido anteriormente, es 
innegable que los grupos dirigidos por Sánchez Reinoso, Armani, 
Cóspito y Ayala cumplían con el requisito de “ser” y/o “parecer”, 
algo que les permitía trabajar bastante en ese circuito exclusivo. 


Un ejemplo del nivel social al que accedían algunas orquestas me 
fue suministrado por Maureen Mickey, hija mayor de Harold 
Mickey, quien me precisó vía correo electrónico desde su lugar de 
residencia en Estados Unidos, un detalle bastante descriptivo 
respecto a algunos de los contratistas de su banda, por ejemplo: 


Pan American World Airways. 
TWA. 

Compañía Shell de Combustibles. 
Compañía Alpargatas. 
International Hervester. 
Compañía Swift de La Plata. 
Embajada de Estados Unidos. 
Embajada de Francia. 

Embajada de Alemania. 
Embajada de Inglaterra. 
CírculoMilitar 

CírculoNaval. 

Club Americano de Buenos Aires. 
Jockey Club de Buenos Aires. 
Club Atlético Belgrano. 

San Isidro Golf Club. 
Hurlingham Country Club. 


Tortugas Country Club... 


...y por supuesto en el Alvear Palace Hotel más las tardes de té en 
las tiendas Harrods y Gath €: Chaves. 


Un repaso a esta lista exime de cualquier análisis en cuanto a 
posibilidades de trabajo del grupo de cuatro o cinco orquestas que 


contaban con mayor demanda en el nivel social más elevado del 
país. 


Lo que hacían y representaban musicalmente -que era (es) lo 
verdaderamente importante- quedaba en segundo plano o cuando 
mucho en un nivel similar, porque como se ha expresado 
anteriormente, el profesionalismo de músicos y directores no 
descuidaba la bondad estética de lo que producían porque todo se 
basaba en la calidad. 


Y eso es una condición que no habrá que dejar de lado en la medida 
que queramos elevar un juicio lo más certero posible. 


Tomemos por ejemplo la que a través del tiempo se convirtió en el 
ícono de aquella época si es que de grandes orquestas hablamos: la 
Santa Paula Serenaders dirigida por el guitarrista y banjoísta Raúl 
Sánchez Reinoso. 


Santa Paula Serenaders, el Emblema. 


Ya quedó aclarado que las agrupaciones autóctonas de jazz 
copiaban a sus colegas estadounidenses no solo en forma sino 
también en lo relativo al sonido, algo que como quedó establecido, 
comenzó a abrirse a partir de la llegada comercial de partituras 
originales de los diferentes temas que eran ejecutados por los 
grupos del norte de América y que las más de las veces eran 
“retocados” por los arregladores locales. 


Al principio, allá por 1933-1934, además de remedar a Whiteman o 
Lombardo, la Santa Paula interpretaba los arreglos que realizaban 
su saxofonista José Rossino y el acordoneonista Emilio Brameri, con 
la aclaración que este último dividía esa misma labor con los 
directores de grupos de tango que acudían a él -por ejemplo, Carlos 
Di Sarli- por lo que se podría decir que hacia mitad de los años 30's, 
Brameri era en esos menesteres uno de los arregladores más 
requeridos del medio musical argentino. 


También como demostración del espíritu imitador que reinaba en el 
medio, cuando Sánchez Reinoso amplió el personal, agregó un 
segundo piano a la formación, tal como su colega inglés Harry Roy 
mostraba en la orquesta que dirigía. 


En 1937 se sumó al dúo de arregladores el pianista Ken Hamilton, 
seudónimo de Bernardo Noriega, otra prueba del “americanismo”, si 
bien en este caso por razones políticas, del sobrenombre adoptado 
por algunos de los intérpretes argentinos de jazz. 


Ahora bien: cuando por ejemplo se escucha a la Santa Paula 
interpretando “Dinah”, el sonido no puede ser confundido más que 
con el de la orquesta de Whiteman, con un par de agregados: un 
clarinete que se escucha muy suelto al principio del tema 
(posiblemente Dante Varela) y el violín que apoya el canto de Juan 
Carlos Thorry (seguramente Simón Teplinsky), también con un 
grado de soltura remarcable y llenando los espacios vacíos dejados 
por el vocalista. 


Prueba de que había pequeñas modificaciones producto de algún 
arreglo circunstancial y que también sea probable que Sánchez 
Reinoso dejara a Teplinsky libre para esos menesteres. 


Del mismo año -1934- y también con el canto de Thorry, es “Never 
Had a Chance” que comienza con la melodía presentada por el 
piano (tal vez Ricardo Antín), seguida por un clarinete exponiendo 
la melodía en registro “chalumeau” (¿otra vez Varela?) y después 
con Thorry desplegando la letra mientras por detrás del canto se 
sigue escuchando al clarinete, siempre en el mismo registro. Pero 
aquí hace presencia otro elemento, los bronces ejecutados con 
sordinas, con lo cual se redondea el estilo: sin duda el de la 
orquesta Casa Loma de Glen Gray. 


Trasladémonos a un año más tarde, 1935. Pasados los seis primeros 
meses de ese año, la orquesta de Sánchez Reinoso graba en el sello 
Odeón dos temas, uno de los cuales haría historia -hoy no 
demasiado difundida- en el círculo del jazz argentino. 


Por uno de los lados se trata del “Tiger Rag”, conocida composición 
atribuida a Nick La Rocca, y en el reverso aparece el “Santa Paula 
Stomp”, creación de José Rossino quien además hizo los arreglos de 


este tema que representa más fielmente el espíritu de la orquesta 
cuando deja la música suave de lado y se acerca más al jazz. 


Lo también remarcable es que no se trata de una placa de 25 sino 
de 30 centímetros, con lo cual la extensión se alarga de los 
habituales tres a los casi cinco minutos de duración. Además, esa 
grabación llegó semanas más tarde a Inglaterra, adonde fue también 
editada y comercializada. 


Si algo le faltaba a la Santa Paula para asentar su imagen, esa fue la 
temprana cúspide de una trayectoria que se extendería hasta casi 
llegar a los años 50's. 


Analicemos cómo sonaban uno y otro tema de dicha placa. 


El “Tiger Rag” se identifica con el estilo de la orquesta de Harry 
Roy y no presenta novedad alguna porque el arreglo se centra, 
después de la introducción a cargo de toda la banda, en una serie de 
solos en el siguiente orden: scat del cantante Ray Scotti (Aldo Gily 
su nombre verdadero) quien muestra en su exposición un idioma 
inglés bastante afectado, seguido de clarinete, trompeta, saxo alto, 
trombón, acordeón, nuevamente trompeta, violín, saxo barítono y 
ensamble final. 


Es interesante escuchar los solos porque para un músico de jazz esa 
es “la hora de la verdad”. Y ahí se desnuda la realidad y se 
justifican los comentarios de Cóspito y Fernández Aguirre respecto a 
la dificultad de los músicos argentinos que intentaban tocar “hot”, 
porque a pesar de la indudable idoneidad de los solistas 
intervinientes, ninguna de sus interpretaciones en el “Santa Paula 
Stomp” suenan “hot” y apenas en algunas partes se lo hace con 
swing. 


Esto no debe leerse como una crítica sino como la crónica de un 
hecho consumado y totalmente justificado porque lo que vale de 
esas grabaciones es precisamente los intentos -de eso se trataba- 
para acercarse al jazz propiamente dicho, tanto por parte de los 
músicos como del director, todos decididos a salirse un poco de lo 
“sweet”, algo que constituye en sí la prueba de que existían los 
tanteos y que había instrumentistas que comprendían que el jazz 
estaba más allá de la música que normalmente ejecutaban, situación 


que se nota hasta en el solo de acordeón de Brameri. 


Si el “Tiger Rag” no escapa del común denominador, el “Santa 
Paula Stomp” presenta niveles superiores porque al momento de su 
edición y salida a la venta, era un tema desconocido y por lo tanto 
no suena “vapuleado” como puede llegar a serlo seguramente el 
“Tiger Rag”, interpretado vaya uno a saber cuantas miles de veces 
desde que se editó en disco y se hizo popular a partir de 1917. 


En el caso del “Santa Paula Stomp” se puede escuchar el intento del 
arreglo por parecerse a los grupos de Jimmie Lunceford e incluso en 
algunos pasajes a los del mismísimo Duke Ellington y si bien los 
solos difieren poco de los que se escuchan en el reverso de la placa, 
pasan de largo y no permiten -a pesar de algunos “tropezones” 
sobre todo de uno de los saxos y el trombón- que el tema “se caiga”, 
esto es que pierda consistencia rítmica. Hasta el scat de Scotti se 
acerca levemente al "hot". 


Sin embargo, hay un momento que es interesante y corresponde a la 
participación de uno de los dos violinistas de la banda ya que 
posiblemente sea Simón Teplitsky quien ejecuta el solo de 16 
compases que expone con mucho dinamismo y hasta con algo de 
swing. 


Ese es el mejor momento jazzístico que se escucha y, vaya la 
paradoja, está realizado por los instrumentos que junto con el 
acordeón de Brameri menos relevancia tenían en una orquesta de 
jazz pero que a la vez eran justificables por el estilo melódico que 
exponía un grupo que además de estos tres elementos se 
completaba con tres trompetas, un trombón, cuatro saxos, guitarra 
y/o banjo, dos pianos, contrabajo y batería. 


En realidad, el tema es de una elaboración muy simple porque está 
integrado casi en base a una serie de solos (consecutivamente: saxo 
tenor + scat; trompeta; trombón; un break de saxo tenor; violín; 
acordeón; trompeta; piano; clarinete; saxo bajo) en los que 
intercalan algunos breaks y hasta un par de frases en stop-time que 
ocupan tres minutos de los 4:46 que se extiende el tema en la placa 
de 30 cm. 


Sin embargo, la forma como Brameri organiza el arreglo lo hace 


bastante brillante a pesar de algunos altibajos rítmicos (hay pasajes 
a = 240 y otros a = 260) que de todas maneras no le quitan 
consistencia. 


No es el objetivo de este libro el análisis puntilloso del sonido de las 
grandes bandas de jazz argentinas y los ejemplos mencionados están 
presentados solo como prueba de que las orquestas tenían un grado 
de calidad que si bien no se acercaban demasiado en lo estilístico a 
las originales estadounidenses, presentaban en líneas generales un 
producto digno y respetable. 


De la preocupación de Sánchez Reinoso por mantener el nivel de la 
banda habla el hecho de que poco antes de iniciada la década de 
1940 y debido al empuje proveniente de las bandas de Swing vía 
Goodman, Dorsey, Miller, Shaw y Kenton más las agrupaciones 
negras que prontamente se acoplaron a la ola con Ellington y Basie 
como abanderados, la Santa Paula fue variando su estilo. 


Así se comenzó por prescindir de los violines y el acordeón, ya que 
estos instrumentos no ofrecían demasiado volumen ni se 
justificaban en un conjunto en el que la magnitud del sonido 
necesitaba sobre todo más energía a consecuencia de los "riffs" y 
ensambles a toda orquesta, elementos prácticamente obligatorios en 
las bandas que desarrollaban ese estilo. 


Otro hecho que aparte de la calidad musical de la Santa Paula sirve 
para justificar su reputación, es la exposición mediática que desde 
el comienzo y hasta poco antes de entrar en la década del '40 tuvo a 
su favor. 


Esto se debió principalmente al manejo que hizo el periodista Carlos 
Sandoval, de quien ya se aclaró que tenía lazos familiares con 
Sánchez Reinoso y que realizó una campaña bastante eficaz, tanto 
gráfica como radiofónica, para exponer permanentemente el 
nombre y las bondades de la orquesta. 


A tanto llegó su dedicación que en algunas de las revistas de 
entonces se puede leer la misma noticia referida a la Santa Paula en 
tres páginas diferentes, al tiempo que casi no hay número de las 
publicaciones en las que Sandoval escribía que no aparezca una 
fotografía de la agrupación o de algunos de sus miembros. 


Conclusión: el manejo de la información para conseguir resultados 
precisos no es algo que se inventó en este siglo XXI. 


La actividad discográfica de la Santa Paula Serenaders se extendió 
hasta 1948 según la discografía expuesta por Ricardo Risetti en su 
libro “Memorias del Jazz Argentino”, dato que difiere un poco de la 
que me suministró el trompetista y coleccionista Alfonso Fassi, 
quien ubica los dos últimos temas grabados por la orquesta en 
1947. 


Lo cierto es que año más o año menos, durante el tiempo que la 
banda grabó placas discográficas resultó prácticamente una de las 
pocas, sino la única, que dedicó un gran porcentaje de su 
producción al jazz, un detalle que demuestra que esa era la música 
que desarrollaba la orquesta, lo que indica la conducta de Sánchez 
Reinoso quien apenas se iba a desviar -como lo hizo- de ese camino. 


A todo esto, se le suma un hecho por demás significativo para la 
estadística de esta orquesta: la de haber sido posiblemente la 
primera de las bandas de jazz en presentar un número exitoso que 
fue recibido ampliamente por la juventud de los años 30's: el 
“Lamberth Walk”, un tema cadencioso que se puso muy de moda y 
fue grabado por la Santa Paula en 1938. (27) 


El baile de esta composición se desarrollaba con una coreografía 
muy fácil de seguir y cuya popularidad (bastante amplia porque 
trascendió hasta más allá de la clase consumidora y selectiva local) 
pude apreciar años más tarde en los pies de algunos de mis 
familiares durante las fiestas y reuniones domésticas hacia 
mediados de la década del '40. 


La Santa Paula Serenaders grabó el tema poco tiempo después que 
lo hicieron las orquestas inglesas del baterista y director Billy 
Cotton y la del saxofonista Michael Flome, ambas para el sello 
Decca, además de la versión que en aquel mismo año realizó el 
clarinetista Artie Shaw con su orquesta. 


Desde 1933 hasta 1947/1948, la Santa Paula Serenaders grabó 
entre 148 y 152 temas (es la cantidad que difiere entre una y otra 
lista a las que me fue posible acceder) divididos aproximadamente 
en una mayoría de 114 foxtrots y boogie woogies; 6 rumbas; 6 


sambas; 5 valses; 4 boleros; 3 marchas brasileñas; 2 congas; 1 
canción melódica; 1 guaracha; 1 batucada y 1 marcha deportiva, lo 
que establece que de toda esa producción, el 73 por ciento estuvo 
dedicada al jazz y sus aledaños, demostración de que el director 
solamente a veces y seguramente debido a alguna presión 
comercial, cedió ante este requerimiento. 


Como último detalle de la banda que se implantó como símbolo de 
una época que no se repetiría, baste presentar una lista aproximada 
de los músicos que pasaron por la agrupación: 


Trompeta: Carmelo Vanni, Juan Carlos Belossi, José Granata, 
Adolfo Rossini, Miguel Angel Barberá, Pablo González y Alfredo 
Mariconda. 


Trombón: José Mazzitelli y Pablo Gatti. 


Saxo/clarinete: Dante Varela, José Rossino, Bernardo Liberman, 
Herman Krauderer, Alberto Conless, Enrique Varela, Francisco 
“Panchito” Cao, Hugo Pierre, Ricardo Ventrice, Héctor Costa 
“Costita”, Ricardo Bozzo, Rosario “Bebe” Chinnici, Hugo Leandro, 
Teodoro Damato y Gabriel Rodríguez. 


Violín: Simón Teplizky, Elvio Demaria y Tulio Pivetti. 
Acordeón: Emilio Brameri. 
Guitarra: Raúl Tavernier, Luis Alcuaz. 


Piano: Ricardo Antín, Bob Hilton (Jorge Fortich), Víctor Braschi y 
José DElia. 


Contrabajo: Emilio Mendez, José Rodríguez. 


Batería: Fernando Reinoso Rosso, Horacio Tedesco y Domingo 
Pascual “Mingo” Martino. 


Cantantes: Juan Carlos Thorry, Blackie, Helen Jackson, Lois Blue, 
Ray Scotty, Guy Montana, Terry Powell, Rudy Martin, Diana 
Martin, Baby Lamar y Lupe Cortez. 


Si la Santa Paula es la orquesta insignia de la década de 1930, las 
demás bandas no transitaban en realidad por niveles musicalmente 
demasiado inferiores porque los arreglos había que interpretarlos y 
para ello eran necesarios músicos capaces de hacerlo a veces a 
primera vista y sin estudio previo, aunque los ensayos eran 
totalmente obligatorios porque los directores -y también los 
músicos- sabían que independientemente de lo afectado y 
presumido que se mostraba el público para quien el jazz otorgaba 
categoría de exótico, debían presentar un trabajo muy elaborado. 


Don Dean y sus Estudiantes de Hollywood, Eduardo Armani, René 
Cóspito y su Orquesta Argentina de Jazz -uno de los pocos que no 
sucumbieron al rótulo estadounidense-, Harold Mickey y la 
conjunción Dante Varela-Héctor Lagnafietta, formaron en aquellos 
años la vanguardia de un movimiento que se completaba con los 
grupos de Sam Liberman, Raúl Marengo y la Casablanca Jazz, 
verdaderos crisoles de músicos que años más tarde serían a su vez 
conductores de las orquestas que iban a ocupar espacios algo 
mayores por el crecimiento social y económico de la población. 


De todas ellas, las que supuestamente corrían con ventaja eran las 
de Don Dean y sus Estudiantes de Hollywood y la de Harold 
Mickey, una y otra con todo “le charme” que significaba el origen 
estadounidense de ambos directores y algunos de los músicos que 
componían cada agrupación, pero que en realidad no obtenían 
demasiada preeminencia sobre sus colegas locales. Lo que 
demuestra que en líneas generales las bandas desplegaban aptitudes 
muy parejas. 


Sin embargo y si bien la Santa Paula Serenaders quedó como la 
imagen de aquellos años, otra orquesta definiría los principios con 
los que en la década del '40 se desarrollaría el jazz de las Grandes 
Bandas. Estaba dirigida por un músico excepcional que con el 
tiempo y sin poner en juicio el nivel de su producción, se manejó 
comercialmente en forma impecable: Eduardo Armani, personaje 
que veremos en el próximo capítulo ya que, si en los 30's fue 
importante, durante buena parte de los 40's pasó a tener un papel 
esencial no solo para la música de divulgación nacional sino y como 
veremos, hasta más allá de las fronteras argentinas. 


Hacia finales de la década del *30 la situación social del país se 
había atenuado en lo económico, aunque no resultaba todavía la 
ideal ni nada que se le pareciera. Pero las orquestas de jazz, 
clasificadas o no como “Grandes Bandas”, seguían desarrollando 
actuaciones y hasta se permitían cambiar de escenario, sobre todo 
en los veranos. 


Así, en la página 21 del N” 11 de la revista Swing (de diciembre de 
1938), figuran los derroteros que las orquestas iban a seguir durante 
los siguientes meses: 


“Eduardo Armani se va a Mar del Plata. Rudy Ayala a Carrasco; Santa 
Paula Serenaders se queda en el Paradis, que es el sitio más elegante de 
Buenos Aires, para el verano; Eddie Kay se queda, tiene mucho que 
hacer en Bs. Aires; los Dixy Pals de van para Chile, al fin una orquesta 
que nos haga quedar bien; Willy Preste se queda; Alfredo Raúl Marengo 
ha firmado contrato exclusivo con Radio Belgrano; Los Reyes del Ritmo 
inconmovibles en Radio Prieto; Ray Roland al Ocean y Casino de Mar 
del Plata; René Dumont sigue en el Alvear Palace; Sam Resnik en 
Paradise; René Cóspito no sabemos, a lo mejor nos da una sorpresa; 
John Calabry y Sam Liberman se quedan; René Dennies sigue en Gath y 
Chaves; Muratore en Ideal; Isidro Benítez, misterio; Verona en 
Chantecler; la notable jazz “The Swing Makers” que dirige Alberto 
Hervier, sigue en Tabaris y Ambassadeurs; Gordon Stretton tiene 
orquesta en Punta del Este, en Mar del Plata y en Scherezade; Castrito y 
su Quinteto sigue en la Maisonette Rusa. Como ven, el movimiento es 
bastante grande”. 


Si los cálculos no son erróneos, son 21 las orquestas que se nombran 
en el informe y solo cinco salen de gira. Dos de ellas, Rudy Ayala y 
Gordon Stretton a Carrasco y Punta del Este (ambas de Uruguay), 
respectivamente, y el resto se reparte entre Mar del Plata (Ray 
Roland y en mismo Stretton también en Mar del Plata) y las otras 
18 en los diferentes lugares de la porteña Ciudad de Buenos Aires. 


Si “el movimiento es bastante grande”, tal cual reza el remate de la 
nota, existe una relación por lo menos contradictoria entre el dato y 


su corolario. 


En Búsqueda de la Orquesta Perdida. 


Dejé para el final de este capítulo a una banda, la Dixy Pals, de la 
que solo quedó un disco olvidado en el tiempo porque no han 
aparecido más testimonios de su producción, salvo algunas 
grabaciones de audiciones radiales de fines de la década del '30, 
bastante difíciles de reproducir con un mínimo de fidelidad. 


Sucede que, al respecto, lo más importante de la producción de esta 
orquesta se centra en los primeros años, cuando era dirigida por dos 
músicos: el violinista-clarinetista afronorteamericano Paul Wyer y el 
pianista argentino Adolfo Ortiz, una dupla que lideró la agrupación 
desde 1934 hasta 1938, cuando ambos directores decidieron seguir 
cada uno su propio camino. 


Si creí necesario puntualizar el hecho se debió sobre todo a las 
charlas que pude mantener hace ya bastante tiempo con testigos de 
la época para quienes los Dixy Pals era “la banda que más y mejor 
jazz exponía, lejos de las demás orquestas colegas”, tal cual me 
aclaró alguna vez Rodrigo Montero, músico poseedor de una 
capacidad de análisis superlativa, ya fuera sobre jazz o cualquier 
otra música que se preciara de calidad. 


Esta banda grabó, al menos comercialmente y por lo tanto en forma 
oficial, una sola placa: la Víctor 37642 en la que en una de las caras 
puede escucharse la rumba “Prueba y verás” en tanto que en el 
reverso figura con el rótulo de foxtrot el tema “África”, de autoría 
de Ahmed Ratip o “Mike” Ahmed, como se lo conocía en los 
primeros tiempos y demostrando aquello de la “americanización” de 
los nombres. 


Por desgracia para la historia del jazz en la Argentina, todo lo que 
quienes pudieron dejar huella de esta orquesta, sobre todo en la 
época en que la dirigían Wyer y Ortiz, ya no están para aseverar lo 
que unos pocos testigos dejaron referente a la sonoridad de la banda 


solo mediante narración oral. 


Por ejemplo, la que en algún momento de mis charlas casuales con 
Cosme Caiati escuché mientras asistíamos a una presentación de 
Antigua Jazz Band donde su hijo, Carlos, participaba como primer 
saxo alto: a los pocos segundos en que la orquesta comenzó con los 
primeros compases de “The Mooche”, el tema de Duke Ellington, 
don Cosme dejó escapar un comentario casi susurrado que alcancé a 
escuchar: “Esto lo tocábamos nosotros”. 


En todo caso fue una señal del estilo que podían llegar a exponer los 
Pals, además de haberme dejado la sospecha de que si el músico no 
recordaba el título se podría llegar a pensar que no importaba 
demasiado que era lo que tocaban, sino que algunos de los 
componentes de la agrupación hacían lo que tenían que hacer 
porque en eso habían estudiado y trabajaban ya que seguramente 
no serían todos los instrumentistas quienes habrían tenido esa 
posición, pero probablemente un porcentaje de ellos estarían 
dedicados a lo que consideraban, sobre todo e independientemente 
del estilo que interpretaran, una responsabilidad laboral netamente 
profesional. 


Otro músico que en una oportunidad me dejó su opinión respecto a 
los Dixy Pals fue Enrique Villegas, con quien allá por 1974 realicé 
una nota posterior a una actuación suya en el teatro Coliseo. 
Cuando llegamos aproximadamente a mitad de la entrevista la 
conversación derivó definitivamente hacia la música y nos 
concentramos solamente en ello hasta que, ante una pregunta, dejó 
escapar un comentario en el estilo tan particular, expresivo, 
contundente y lapidario que tenía el “Mono” cuando exponía su 
parecer: 


“La única orquesta que tocaba jazz en serio en aquella época (se refería 
a la década del '30) fue la Dixy Pals que dirigían Wyer y Ortiz”. 


Vale también repetir la opinión de Ahmed Ratip que figura en mi 
primer libro, “El Jazz en la Argentina (Testimonios)”, cuando 


interrogado sobre las orquestas que más fama arrastraban, 
respondió que la Santa Paula Serenaders... 


Era la que tenía más público. En realidad, los Dixy Pals hacían más 
jazz: sonaban más 'negros', debido sin dudas a Paul Wyer”. 


Paul Wyer, un Misterio Casi Develado. 


Así como la Dixy Pals se convirtió en una leyenda apenas recordada 
por sus contemporáneos y hoy solo por algunos coleccionistas, 
investigadores y estudiosos del jazz en la Argentina, sucede lo 
mismo con el codirector de la banda entre 1934 a 1938, el 
estadounidense Paul Wyer, un músico también olvidado del que 
apenas queda su nombre y actualmente es mencionado por unos 
más que escasos especialistas y entendidos. 


La historia de este instrumentista, director y autor no deja de ser 
interesante, especialmente porque fue uno de los escasos músicos 
afronorteamericanos que desarrolló su carrera en nuestro país. (28) 


También resultó ser uno de los pocos de esa etnia que se asentó, 
permaneció y se dedicó netamente a la música (y todo lo que ello 
significa profesionalmente) en la Argentina durante sus últimos 
treinta años de vida, hecho que hasta el momento no ha recibido la 
difusión que seguramente se merece como parte que fue de los 
pioneros locales del jazz, salvo por parte de investigadores e 
historiadores que no suelen ser demasiados. (22) 


La probabilidad de que la Dixy Pals haya sido la banda que más y 
mejor jazz “hot” haya interpretado en aquellos años la comencé a 
rastrear tras comprobar que Wyer era un músico que provenía de la 
fuente creadora del jazz y que había sido componente de la 
orquesta de William Christopher Handy; además fue amigo de Jelly 
Roll Morton, quien en sus conversaciones con el crítico Alan Lomax 
archivadas en la Biblioteca Nacional del Congreso de EEUU (http:// 


loc.gov/) dejó algún concepto laudatorio respecto a Wyer, que 
también integró otras bandas en Estados Unidos, por ejemplo la 
Southern Sincopated Orchestra dirigida por Will Marion Cook que 
contaba con un personal de 42 intérpretes (entre los que se incluía 
un coro de 20 voces) con la que viajó como integrante a Europa 
donde permaneció un par de años hasta finalmente recalar en 
nuestro país y quedarse para siempre. 


La amistad entre Morton y Wyer la indica una crónica publicada en 
el periódico The Chicago Defender del 12 de noviembre de 1921 
que dice: 


“Llegó una carta de Jelly Roll Morton quien asegura que la noticia de su 
muerte, que se está informando en todo el mundo civilizado, es 
exagerada. Afirma que no solo no está muerto, sino que ni siquiera se 
encuentra enfermo y por lo tanto solicita recordárselo a sus millones de 
amigos y admiradores de todo el mundo. También indica que le gustaría 
saber acerca de Paul Wyer, el 'Pensacola Kid'. Al respecto, escribirle al 
542 Sixth Street, San Diego, California”. (29) 


John Paul Wyer (su nombre completo) era oriundo de Pensacola, 
ciudad del estado de Florida, donde había nacido en 1890. Su 
familia provenía de antepasados criollos negros de ascendencia 
española y su abuelo llegó a ser el principal recaudador de 
impuestos del área de Pensacola, lo que ubicaba a los Wyer en un 
nivel social superior para lo que entonces exponía su etnia. 


Por su parte, el padre del futuro violinista-clarinetista-director, Paul 
Edward Sr., fue también un hombre prominente de la ciudad ya que 
llegó a ser líder de la banda militar de Pensacola y director de una 
orquesta sinfónica que llegó a actuar en La Habana, Cuba. 


También condujo la Wyer's Creole Brass Band, una agrupación 
aparentemente dedicada a animar espectáculos de comedias 
musicales itinerantes. 


Un hermano de Paul, Edward (Ed) Jr., siguió los pasos del futuro 


director de la Dixy Pals y fue instrumentista de violín, clarinete y 
eventualmente saxo tenor para en ciertos momentos de su carrera 
llegar a actuar junto a su hermano, además de haber pasado por 
Chicago como músico de la orquesta de Erskine Tate. 


No fueron los únicos miembros de la familia Wyer que intervinieron 
en el circuito jazzístico estadunidense de aquellos años porque a 
ellos se les sumó una hermana, Genoveva, quien llegó a ser pianista 
de la orquesta de Earl “Fatha” Hines y posteriormente trabajó en el 
Cotton Club de Nueva York. 


En total los hermanos Wyer fueron doce, ya que a John Paul, 
Edward Jr. y Genoveva se sumaban William, Vincent, Ignacio, 
Gerome, Florencia, Julia, Heraldo y Wilhelmina. 


El antecedente más temprano que pude hallar en lo que sería el 
primer eslabón de la carrera profesional de Paul Wyer, lo encontré 
en la página 11 del N” 211 de la revista holandesa Doctor Jazz 
Magazine en un párrafo de una nota referida a los espectáculos de 
minstrels de principios del siglo XX que indica: 


“En mayo de 1910, los Loves (30) estaban en el camino con los 
Alabama Chocolate Drops de William Benbow (31), un espectáculo que 
también incluyó a Paul Wyer y las futuras cantantes que más tarde 
participarían en algunas grabaciones de blues, Virginia Liston y Edna 
Hicks. Entre principios y mediados de 1909, el mismo espectáculo se 
había presentado en Pensacola, la ciudad natal de Wyer, acompañando 
a los Rainey”. (32) 


Con respecto a la producción musical de Wyer en la Argentina, 
comencé por verificar cuándo había llegado al país para comprobar 
si lo había hecho de una sola vez para quedarse definitivamente o 
hubo otras ocasiones en las que fue y vino de ida y vuelta hacia y 
desde otros países. 


Lo primero que encontré fue el anuncio de uno de sus desempeños 
con fecha del 23 de octubre de 1931, en ocasión de la inauguración 


del Cine Monumental de la calle Lavalle al 700. 


En esa oportunidad se estrenó la película estadounidense aquí 
titulada “Los Cuatro Legionarios” (33) y como actuaciones en vivo 
que completaban la sección se anunciaba al conjunto Las Águilas 
Rusas y a Paul Wyer y su Jazz, con lo que evidentemente el director 
ya se había integrado al país y contaba con una orquesta propia 
antes de formar los Dixy Pals. 


Otro dato que no pude confirmar pero que tiene una cierta 
probabilidad de certeza, son un par de frases sueltas en diferentes 
publicaciones de aquellos años que hablan de “Paul Wyer y sus 
Diablos Rojos del Jazz”. 


En una de ellas se aclara que ese era el nombre de un cuarteto 
formado por Wyer en clarinete, Adolfo Ortiz al piano, Ahmed Ratip 
en guitarra y “Goyito” supuestamente en la parte vocal. 


Esto último acentuaría la posibilidad de lo que aconteció cinco años 
más tarde: “Goyito” no formó parte durante mucho tiempo de la 
Dixy Pals mientras era codirigida por Wyer - Ortiz y sí lo hizo 
cuando el músico norteamericano dejó la orquesta en manos del 
pianista. 


Según los datos provenientes de algunos de sus colegas, Wyer llegó 
a ser un consumado ejecutante de violín y clarinete, además de 
apuntar nociones de piano, en tanto que algunas fuentes locales 
establecen que habría llegado a la Argentina en 1927 como 
miembro de la orquesta de Sam Wooding. 


Sin embargo, en mis intercambios epistolares con su sobrina-nieta, 
la señora Kathleen Wyer Lane, esta afirma que el músico “nunca 
regresó a Estados Unidos porque cuando llegó a la Argentina en 
1923 hizo de ese país su hogar”. 


Cuando se reúnen todos estos datos y se los ordena en forma 
escalonada, se llega a la conclusión de que la estadía de Wyer en la 
Argentina es un hecho no solo posible sino también probable y 
hasta definitivo, sobre todo cuando se avanza en la investigación y 
se llega hasta el fallecimiento del músico. 


Lo seguro es que llegó a nuestro junto a su esposa, Jenny Brown, 
con quien se radicó definitivamente en nuestro país para transitar el 
resto de su vida y desarrollar su carrera profesional. (34) 


Existen también dudas que surgen y se aclaran tras la búsqueda: 
¿Cuándo llegó Wyer a la Argentina para radicarse definitivamente 
en el país? 


La respuesta a estos interrogantes se encamina hacia una sola 
dirección después de acceder a un artículo de la escritora, 
investigadora e historiadora Berenice Corti, quien, al referirse a este 
músico, cita una data del periodista, escritor, crítico, autor, 
historiador y fotógrafo canadiense Mark Miller en su libro “Some 
Hustling This! Taking Jazz to the World, 1914-1929”, para 
establecer que... 


el 5 de junio de 1923, contratado por la famosa compañía revisteril Ba- 
ta-clán de Mme. Rasimí, en donde actuaba la conocida vedette 
Mistinguett. La segunda mitad del año los tuvo actuando en el cabaret 
Royal Pigalle (luego Teatro Tabarís) y en el teatro Opera; en el primero 
tocaron durante un mes como orquesta acompañante de la agrupación 
de tango de Roberto Firpo, quizás en uno de los primeros antecedentes 
de lo que luego sería una práctica común de presentación conjunta de 
una (orquesta) típica y la (una banda de) jazz (...) Ya radicado en 
Argentina, en 1925 Paul Wyer grabó el tema Milenberg Joys (Electra 
1086) de su viejo amigo Jelly Roll Morton, en compañía de una “Red 
Hot Orchestra”. (35) 


Esto fue corroborado al final de la investigación, ya que el nombre 
de Wyer no figura en la discografía de las placas que Wooding 
grabó con sus Chocolate Dandies en Berlin para el sello alemán Vox 
(cuatro en julio de 1925; dos en septiembre de 1926 y siete en 
octubre de este último año) y por supuesto tampoco en las que hizo 
en Barcelona (España), durante 1929 y en París (Francia), en 1931. 


Sin embargo habría podido formar parte de esa orquesta durante 
abril-junio de 1927, cuando los Chocolates Dandies de Woodwin 


actuaron de paso por la Argentina en ocasión de la única gira que la 
banda realizó por Sudamérica, dato que posiblemente haya sido 
tomado para definir su llegada al país y que queda desvirtuado 
cuando al revisar la información de los viajes que la compañía de 
Madame Rasimi efectivizó por estas playas el segundo tour de la 
estrella francesa (coincidente con la llegada de Wyer a la Argentina 
como parte de la orquesta) concuerda con el año indicado por 
Kathleen Wyer Lane: 1923. 


A esta serie de datos y como para cerrar el círculo, se puede agregar 
que según los retazos de discografía halladas durante todo este 
sondeo, durante su paso por el sello Electra con su Red Hot 
Orchestra (también Red Hot Jazz Band, según figura en algunas 
etiquetas), al tiempo que grabó el Tiger Rag, la agrupación dejó en 
los discos otros 21 temas divididos en 16 foxtrots, 2 maxixas, una 
polca y un pasodoble. (Ver detalle en el Apéndice). 


Esto nos asegura en forma definitiva no menos de dos elementos de 
juicio: 


a) Que durante mediados de la década de 1920, Wyer tuvo 
participación medianamente importante en la industria 
discográfica; y 


b) Se comprueba que la demanda era bastante heterogénea, visto 
que según su denominación y los antecedentes propios de su 
conductor, una orquesta que en teoría estaba dedicada enteramente 
al jazz, debía hacer ciertas concesiones, aunque fuere minimamente, 
respecto a los estilos que podía desarrollar. 


Y en referencia a la cantidad de grabaciones que Wyer realizó es 
esos años con esta orquesta, un poco más adelante nos 
encontraremos con un interrogante que quedará para diferentes 
elucubraciones porque hasta el momento no se conoce respuesta 
cierta. 


En cuanto al curriculum de este músico y como para complicar más 
la investigación de su desarrollo en nuestro pais, en la presentación 
de la nota de Iriberri, éste afirma que... 


(...) “El primer encuentro de los que iban a ser grandes amigos y que 
trabajarían en colaboración (se refiere a Wyer y Handy) aconteció hace 
27 años”. 


La nota es de 1934 y si le restamos 27 años, tal cual expresa el 
texto, estaríamos hablando de 1909, año en el que, según Doctor 
Jazz Magazine, Wyer estaba en Pensacola y no en Memphis, ciudad 
en la que ambos se encontraron por primera vez y que según 
veremos más adelante, habría llegado recién entre 1916 y 1919 tal 
cual figura en los informes que se pueden ver en páginas siguientes. 


También se conocía a Paul Wyer como “The Pensacola Kid”, 
seguramente por su afición y capacidad para jugar al billar, ya que 
en 1917 fue señalado como “el billarista negro más grande del 
mundo”. Es factible que de ahí derivara su amistad con Morton, 
quien entre sus antecedentes contaba con ser también un muy buen 
billarista. 


Sea como fuere y hasta donde llegó esta búsqueda, el nombre de 
Paul Wyer recién aparece muy visiblemente en los medios gráficos 
de la época en ocasión de la inauguración del cine Monumental en 
octubre de 1931. 


En la búsqueda de datos e información respecto a este músico, se 
pueden encontrar dos versiones relativamente extensas que llegan a 
dar una cierta idea de su personalidad. 


La primera es de una nota publicada en Síncopa y Ritmo N” 3 
(octubre de 1934; páginas 13, 14, 15, 16, 17 y 18) en la que el 
mismo intérprete narra su vida, aunque no alcanza a comprenderse 
bien si lo hace en forma personal o sus palabras fueron tomadas por 
quien firma la nota -Fernando Iriberri- y los conceptos del músico 
fueron sintetizados por una cuestión de espacio. Debido a ello, la 


lectura y comprensión de esa entrevista resulta algo confusa. 


La segunda exposición hallada fue divulgada en las páginas 7 y 8 de 
la revista Down Beat del 18 de abril de 1952. Esta es algo más 
extensa respecto a los inicios de Wyer e introduce una circunstancia 
que se presta para la polémica y está referida a la autoría de un 
tema -el “Memphis Blues”- y la participación del músico en otra 
creación también tradicional: el “St. Louis Blues”, ambas (verdad 
perogrullesca si las hay) muy importantes en la historia del jazz. En 
una y otra publicación existen coincidencias, pero también 
contradicciones. 


En la nota de Síncopa y Ritmo, Wyer explica que estando en 
Memphis... 


Un día, en el que me iba muy mal, fui a la orilla del río, deseando estar 
solo y vigilando los vapores. Casualmente vi unos cuantos músicos 
saliendo de un barco, a los que me dirigí inmediatamente pidiéndoles 
empleo. Hablé con el trompetista del conjunto que dijo llamarse W. C. 
Handy”. 


Wyer afirma además que Handy... 


(...) “simpatizó conmigo y me llevó a su casa presentándome a su mujer 
e hijos. Después me dio trabajo. Llegamos a ser grandes amigos (...)”. 


Ese fue, según la narración, su encuentro con William Christopher 
Handy, quien le dio lugar como violinista de su orquesta. Y aquí 
viene la primera parte de uno de los hechos desconcertantes... 


“Una noche, comencé a tocar un blues en mi violín, le gustó tanto a 
Handy que lo arregló y le puso por nombre Memphis Blues”, expone 


Wyer. 


Declaración inocente o premeditada, Wyer manifiesta, si bien en 
forma algo velada, que el creador del “Memphis Blues” no fue 
Handy sino él. Una situación mantenida por la nota de Down Beat 
firmada por el escritor George Hoefer, que a su vez insinúa respecto 
al tema que es... 


(...) “Una historia real que implica a un clarinetista de jazz llamado J. 
Paul Wyer (o Wyre), que es ahora líder de una orquesta en América del 


” 


Sur”. 


Este sería el primer dato sobre el paradero de Wyer hacia la década 
del '50: si la nota es de 1952 y Hoefer dice que “ahora es líder de 
una orquesta en América del Sur”, se establece que por entonces el 
músico seguía radicado por estos lares, como realmente sucedía 
visto los datos de otras fuentes; por ejemplo, los de su sobrina-nieta, 
Kathleen. 


Hoefer afirma además que el relato referido a Wyer se lo narró 
Onah Spencer, ex corresponsal de Down Beat que “cubre el lado Sur 
de Chicago”, quien a su vez se enteró de “la historia de Wyer por el 
baterista Jasper Taylor” que aseveró que el origen de la relación 
Wyer-Handy se remontaba a alrededor de 1916 en Memphis, 
cuando Taylor era un adolescente que tocaba en la banda de Handy, 
testimonio que difiere en la fecha del encuentro según se verá más 
adelante. 


El enlace Wyer-Handy sucedió, según esta crónica, a bordo del 
barco a vapor “Pattona” que recorría el río Memphis realizando 
paseos de excursión. Así lo narra Spencer: 


“Un día, un extraño casi harapiento ingresó al bar del barco donde 
había también una mesa de billar. Evidentemente quería llamar la 


atención porque solicitó que le prestaran un violín para tocar con la 
orquesta y uno de los porteros intentó expulsarlo, pero no lo pudo hacer 
porque una de las chicas del lugar lo protegió y le ofreció una copa, algo 
que fue rechazado por el desconocido quien insistió en tocar el violín. Su 
deseo fue concedido y después de afinarlo comenzó a tocar e interpretó 
de memoria desde arias de ópera hasta temas populares que cautivaron 
a los parroquianos. Después dijo que podía hacer otras cosas y tocó 
piano, clarinete y también trombón, hasta finalizar por jugar y ganar 
por mucha ventaja una partida de pool”. 


La nota de Síncopa y Ritmo que aparece en algunos párrafos 
anteriores, apenas si cubre esta parte de la historia que en todo caso 
se completa con las manifestaciones de Wyer en la revista de 
Triberri. 


Pero aparentemente, el asunto llega más allá cuando a través de 
Spencer primero y Hoefer después, Taylor enuncia ciertos conceptos 
que en principio siembran la duda sobre algunas autorías o 
elementos utilizados por Handy en sus creaciones. 


Por ejemplo, que el ritmo de habanera del “St. Louis Blues” fue en 
realidad sugerido por Wyer porque era quien tenía la experiencia de 
haber vivido en Cuba cuando su padre realizó una gira por la isla y 
en esa estadía aprendió la cadencia. 


También afirma que William Grant Still, quien más tarde se 
distinguió como el primer músico de etnia negra compositor y 
director de orquesta sinfónica y que también había actuado por 
aquellos años como violinista en la banda de Handy, aprendió de 
Paul Wyer algunas de las ideas musicales que utilizó más tarde en 
sus Obras. 


Todo este galimatías prosiguió con la respuesta del mismo William 
Christopher Handy publicada en la página 9 de Down Beat, pero del 
21 de mayo de 1952. 


El “Padre del Blues”, como también se lo conoce a Handy, es 
terminante en su concepto desde el título de la nota: “Wyer está 
equivocado” y un subtítulo posterior todavía más contundente: “Es 


mentira”. 


Según Handy, tanto Hoefer como Spencer 


(...) “han leído mi libro Father of the Blues”, donde figura la verdadera 
historia de Paul Wyer y su hermano, Ed, que fueron violinistas de mi 
orquesta en Memphis (en mención a la Handy's Memphis Blues Band) y 
posteriormente en mi “brass band” (se refiere a la W. C. Handy's 
Orchestra) como clarinetista y saxofonista”. 


para aclarar de inmediato en forma inequívoca que... 


(...) “lo que hizo Paul fueron unas variaciones que después agregué a la 
música original del Memphis Blues”. 


Este comentario resulta mucho más coherente que la afirmación de 
Wyer porque el “Memphis Blues” había sido publicado en 1912 y la 
relación con Handy se produjo en algún momento entre 1916 
(según el baterista Jasper Taylor) y 1922 (año de las grabaciones de 
la banda de Handy donde aparecen los hermanos Wyer en el 
personal). 


O sea que difícilmente Wyer haya sido quien le presentó la melodía 
al cornetista y este después la concretó en papel pautado. 


La cuestión queda sin embargo en el aire porque no se sabe si 
Triberri fue quien tradujo las palabras de Wyer, que por entonces no 
parecía hacerse entender demasiado en castellano, tal como 
manifestó alguna vez Ahmed Ratip, quien había pasado por los Dixy 
Pals como guitarrista: 


“Yo era quien mejor me entendía con Wyer porque mi inglés era fluido y 


era el único de la orquesta con quien podía mantener una 
conversación”. 


El descargo de Handy coincide bastante si se estudian las fechas de 
las grabaciones de sus grupos, actualmente la única guía como para 
hacer el seguimiento... 


Así, cuando se repasa el personal en la discografía de la Handy's 
Orchestra of Memphis que realizó las primeras placas en 1917, no 
figuran Paul ni Ed como violinistas sino Edward Alexander, William 
Tyler y Darnell Howard. 


Esto hasta 1922, cuando en las grabaciones de la Handy's Memphis 
Blues Band aparecen ambos Wyer sumados a otro violinista: Jim 
Turner. Con esta formación, la orquesta grabó solo seis títulos: 
“Early Every Morn”, “Loveless Love”, “St. Louis Blues”, “Muscle 
Shoals Blues”, “She's a Man Job Blues” y “Yellow Dog Blues”. 


El “St. Louis Blues” también había sido publicado con anterioridad 
(1914) y Handy lo grabó ocho años más tarde. Esto viene al caso 
por los dichos de Spencer-Taylor sobre que Wyer fue quién sugirió 
el ritmo de habanera, ya que la respuesta de Handy fue que... 


De acuerdo con Taylor, el ritmo de habanera del 'St. Louis Blues' 
provenía de un arreglo del tema hecho por Wyer. Eso es falso porque yo 
estuve con mi banda en Cuba hacia fines de la década de 1890, diez 
años antes de conocer a Wyer y el que lea mi libro ("Father of the 
Blues”) verá que ahí cuento cómo me juntaba con los nativos y de qué 
manera conocí también la rumba, 30 años antes de que ese ritmo se 
conociera en Broadway. Con mi banda ya tocábamos a finales de 
aquella década varias composiciones que tenían partes con movimiento 
de habanera”. 


Destaqué en negrita parte de una frase de Handy que evidentemente 
es un dato incorrecto porque si Wyer había nacido en 1890 


(coincidentemente con la gira de Handy por Cuba) y el cornetista, 
tal como afirma eso fue “diez años antes de conocer a Wyer”, un 
simple cálculo dice que Wyer tenía diez años cuando se conocieron 
con Handy, una edad en la que difícilmente hubiera sido contratado 
para formar parte de la banda. Lo que sí reconoce Handy es la 
idoneidad de Paul Wyer como músico “todoterreno” que se 
adaptaba a las exigencias del momento sin dudar un segundo, 
cuando afirma que 


(...) “podía leer y tocar el clarinete a primera vista, pero también sabía 
improvisar y después escribir lo que había improvisado”. 


Este comentario lo revalida un párrafo al final de la nota: 


“Buster Bailey, un clarinetista muy conocido que también comenzó su 
carrera en la banda de Handy, recuerda a Wyer como un gran músico 
porque podía tocar de todo con casi cualquier instrumento, sobre todo 
con el clarinete”. 


Por su parte y como para hacer más compleja la percepción de todo 
este asunto, en la nota de Iriberri, Wyer no tiene más que palabras 
laudatorias hacia Handy aunque agregando un concepto en el que él 
no se deja de lado: 


“Al mismo tiempo mi amigo Handy compuso el 'Saint Louis Blues”, el 
más famoso de los blues en la historia del jazz. Considero a Handy, con 
este y 100 otros blues, como el padre de los blues y estoy muy orgulloso 
de haberlo inspirado en sus composiciones”. 


Toda esta situación es actualmente difícil de comprobar porque se 


basa en relatos orales y se sabe que las historias dependen de 
quienes las expongan según la conclusión que cada uno hace sobre 
un hecho puntual. 


Sin embargo, nos ubica en un contexto que no parece haber sido la 
única excepción: la forma cómo se manejaba el negocio de las 
autorías antes de que aparecieran las organizaciones que regularan 
esa actividad. 


En la nota de la revista en que Wyer expone la versión de su vida, 
explica que después de permanecer durante algunos años en la 
banda de Handy “decidí marchar a Chicago para probar mi suerte”. 
Y de inmediato aparece un relato que sorprende tanto por lo 
desconocido como por lo extraño: 


“Una noche, durante mi estadía en Chicago y mientras jugaba al billar 
(...) cayó por aquellos lugares un amigo con un manuscrito (...) Me rogó 
que dejara el billar por unos instantes y que probara su manuscrito en 
mi clarinete. Acababa de componer una pieza y aún no le había puesto 
nombre. La probé y me gustó tanto que le pronostiqué que sería un éxito 
mundial. Me preguntó cómo me gustaría llamarla, a lo que contesté: 
Precisamente ahora no puedo, pero uno de estos días encontraré el 
nombre”. 


“Espera, dijo... ahí está el nombre: lo llamaré 'Some of This Days', 'Uno 
de Estos Días'... Supongo que mi viejo amigo Shelton Brooks nunca 
olvidará ese incidente que tanto significa para él”. 


No cabe duda que la actitud de Wyer fue bastante autolaudatoria, 
pero habrá que pensar también que provenía de un país de 
costumbres muy diferentes al nuestro y que había recorrido mucho 
más mundo que cualquiera de los músicos de jazz locales. 


Por otro lado, es también probable que el sentido del 
profesionalismo en su carácter de uno de los escasos representantes 
de etnia negra de cierto renombre que actuaba en el círculo 
jazzístico de la Argentina, con toda la implicancia que eso tenía 


para la época entre los seguidores del jazz, establecía la diferencia 
en el accionar extra musical del grupo. 


Es también factible que Wyer haya evaluado que su presencia en 
nuestro medio tenía la dosis suficiente de misterio y sofisticación no 
solo para parecer importante sino también para serlo. 


Resulta, en todo caso, la vieja y tradicional fórmula que unos y 
otros utilizan en los medios artísticos para llegar y/o permanecer a 
determinadas alturas. 


Habrá que pensar además que el director tenía un concepto 
diferente en cuanto al manejo mediático y tal como suele acontecer 
en los medios artísticos musicales, teatrales y de exposición amplia, 
bien podría ser que el músico adornara sus dichos y aumentara lo 
relativo a anécdotas con el objetivo de mantener una categoría 
siempre importante en esos ambientes. 


Además, si alguien tenía alguna duda (dicho esto con poco de 
humor) que se apersonara y le preguntara directamente a Handy y/ 
o a Brooks... 


Esta viabilidad se puede comparar en lo local con la actitud de 
Eduardo Armani, quien aparte del despliegue que brindaba como 
director de su orquesta de jazz se dedicaba también a explotar su 
personalidad de dandy vernáculo (que seguramente no tenía por 
qué simular ya que según quienes lo conocieron, eso era realmente) 
para pasearse entre las mesas de los concurrentes con el objetivo de 
charlar, saludar y hacer sociales en momentos de descanso de la 
orquesta. 


La cuestión es que verdaderas o no, esta serie de narraciones nos 
ubica tentativamente en la posición de juzgar la personalidad de 
Paul Wyer, especialmente para llegar a acercarnos respecto al 
porqué de su separación de los Dixy Pals hacia mediados de 1938, 
en momentos en que la orquesta contaba con una excelente 
reputación, era muy valorada (por lo tanto cobraba cachets más que 
interesantes) y estaba en los ojos de los especialistas que más o 
menos transitaban bien encaminados por los senderos del jazz. 


Y aquí aparece otro interrogante: ¿Por qué si los Dixy Pals era una 


banda muy bien catalogada y competía de igual a igual con las que 
tenían gran demanda (Armani, Cóspito, Ayala, Don Dean) solo 
grabó una única placa en toda su trayectoria? 


Es igualmente misterioso el que cuando era codirigida por el 
tándem Wyer-Ortiz, época en que habría sido la de mejor 
rendimiento, al director afronorteamericano, que probablemente 
tendría un concepto más práctico respecto a lo profesional, no se le 
hubiera ocurrido explotar con mayor persistencia esa posibilidad, 
algo que se contradice con la participación de la banda en las tres 
películas filmadas entre 1934 y 1938. 


La separación de los directores se habría producido, fundamental y 
seguramente, por diferencias entre ambos y una vez tomada la 
decisión, Adolfo Ortiz se quedó con la mayoría del personal 
primitivo y también con el nombre de la banda. 


Unas pocas líneas publicadas en Síncopa y Ritmo dan una pista 
respecto a los motivos de la división: 


“Es ya bien conocida la noticia de la separación de Adolfo Ortiz y Paul 
Wyer, los conocidos directores de jazz que hasta hace poco dirigían en 
colaboración la acreditada jazz 'Dixie (sic) Pals'. Como a 'Síncopa y 
Ritmo' no interesan los entretelones íntimos de los jazzmen, sino que 
únicamente sus actividades musicales, no nos ocuparemos de las causas 
que han motivado esta separación. Solo diremos que el jazz de Buenos 
Aires ha salido ganando. Tenemos ahora dos orquestas en lugar de una. 
La 'Dixy Pals' con casi todos los elementos que tenía anteriormente, 
continúa actuando bajo la dirección de Adolfo V. Ortiz, el gran pianista 
argentino y Paul Wyer, por su parte, ha formado una nueva orquesta, 
conservando consigo a la vocalista Elsie Day que actuaba en la 'Dixie 
(sic) Pals". El 'crooner' de aquella orquesta, Eddy Nelson, continúa con 
su director Adolfo V. Ortiz”. (36) 


Si nos situamos en “Abogados del Diablo”, la frase resaltada nos 
puede llegar a ubicar en un contexto conflictivo producto de alguna 
discrepancia quizás económica, de cartel o hasta de orden 


estructural en cuanto a lo estilístico... o de todos esos motivos a la 
vez. 


Da que pensar, por ejemplo, que si bien la orquesta era dirigida 
tanto por Wyer como por Ortiz, el que aparecía siempre al frente de 
la banda era el músico norteamericano porque Ortiz era el pianista 
y todas las fotos lo muestran sentado frente a su instrumento, en 
tanto que el dueño de la batuta parece ser Wyer. 


O sea, otra posibilidad: ¿celos profesionales tal vez? 


El porqué de esa decisión habrá que conjeturarlo ya que no 
quedaron evidencias de su determinación y una de las causas 
posibles y factibles de sumar podría haber sido el hecho de que 
Wyer se encontró ante un panorama bastante más favorable para 
extender su ocupación, incluso en forma más positiva que la que 
hubiera podido conseguir tanto en su país como en Europa. 


Primero porque aquí halló, tal como sucedía en Francia, Bélgica, 
Inglaterra en incluso en Alemania (por lo menos hasta la toma de 
poder por parte del nacionalsocialismo) un ambiente no segregado, 
sino que por el contrario lo señalaba como un verdadero hombre de 
jazz y por lo tanto le hacía sentir su valorización. 


Segundo -y debido a esta última instancia- porque el color de su 
epidermis sumado a su condición de músico proveniente de las 
raíces jazzísticas, le proporcionaba, independientemente de su 
calidad profesional, la correspondiente dosis de misterio y 
sofisticación que cumplía con creces la porción de snobismo del que 
hacían gala gran parte de los seguidores locales de jazz. 


Tercero porque el ambiente en el que se movía junto con el resto de 
los músicos colegas se desenvolvía en un círculo que, si bien no era 
amplio, le permitía percibir un futuro más venturoso, sobre todo 
porque aquí pasó de ser músico de fila a líder de orquesta, algo que 
seguramente le hubiera costado mucho más en Estados Unidos e 
incluso en Europa, donde abundaban los directores y músicos de 
jazz de mayor renombre y la competencia era mucho más exigente. 


Y si como se dijo anteriormente, los conductores eran en líneas 
generales quienes por estas playas se llevaban la tajada más grande 


de los cachés, su porvenir aparecía todavía mucho más promisorio. 


Sin embargo, a partir de mediados de la década de 1940, la imagen 
y el nombre de Paul Wyer comenzaron a perderse en el ambiente 
mediático del jazz argentino. 


Según conversaciones que mantuve hace ya unos cuantos años con 
Fernando Noriega, o si se prefiere Ken Hamilton, Wyer se dedicó a 
ser representante de artistas, tal cual hizo el mismo Noriega cuando 
la ola jazzística comenzó a desdibujarse y los tiempos trajeron 
nuevos sones, sobre todo bailables. 


La sobrina nieta de Wyer me hizo saber que su tío-abuelo falleció a 
causa de un accidente cerebro vascular el 6 de febrero de 1959 en 
la localidad bonaerense de Florida, partido de Vicente López, donde 
vivía junto con su esposa. 


Así, veinte años después de su época de mayor esplendor en el 
medio local y como tantos otros que dejaron su impronta en el jazz 
de estas playas, Wyer se fue silenciosamente, podríamos afirmar que 
entre las sombras y sin el reconocimiento que hubiera merecido. 
Una historia tan vieja como demostrativa de la indiferencia con que 
los años y la sociedad suelen premiar a quienes, a veces sin 
proponérselo realmente, protagonizan hechos artísticos en calidad e 
importancia que merecerían niveles más altos de popularidad y 
prestigio. 


Deja algo de tranquilidad espiritual observar que a pesar de tanto 
empeño por el olvido, contra viento y marea surgen a veces almas 
como la de la doctora Berenice Corti quien redactó un informe 
relativo a Wyer que fue publicado en las Actas del XI Congreso 
TASPM-AL (Asociación Internacional para el Estudio de la Música 
Popular - Rama Latinoamericano) realizado en San Salvador, Bahía 
(Brasil) entre el 13 y 18 de octubre de 2014, con el título ya 
señalado de “Paul Wyer o la metáfora corporizada del Atlántico 
negro en la Argentina”. 


Allí se puede acceder en 12 páginas a un estudio muy elaborado 
acerca de este músico, bastante más interesante y seguramente más 
certero que lo escrito en este informe porque el “vuelo” de Corti 
está realizado a mayor altura de lo que se presenta en estas líneas. 


Ello lleva a una conclusión si se quiere perturbadora, pero también 
bastante más tranquilizadora: no todo está perdido, concepto que 
volverá a aparecer más adelante, casi al final de este volúmen, 
también a causa de otra dama. 


Como para hacer cierto aquello de “cherchez la femme”. 


Cambio de Época. 


Lo que sigue de inmediato no va a quedar seguramente en los 
anales de la Literatura ni de la Filosofía. Tampoco pretende serlo, 
aunque creo que como cierre de este capítulo no deja de tener 
cierto sentido a pesar de poder confundirse con una pedantería: 
todo lo que comienza, en algún momento finaliza, pero de 
inmediato se inicia una nueva etapa que por su parte, culminará en 
cierta otra ocasión y el ciclo seguirá alternándose una y otra vez. 


Así van sucediéndose los hechos y lo que queda es hacer un balance 
de los mismos en base a un par de interrogantes: 


a) ¿Los pasos legados han sido positivos o negativos? y 


b) ¿Qué porcentaje se puede calcular entre unos y otros? 


Como he tratado de exponer y espero haberlo logrado, la década de 
1930 tuvo de todo: crisis, el inicio de una estabilidad tímida que 
poco a poco se fue acrecentando y que en 1937 volvió a caer para 
volver a estabilizarse muy lentamente, encuentros, desencuentros, 
guerras puntuales (la del Chaco, entre Paraguay y Bolivia en 
América; la Civil Española en Europa y la invasión de la Italia 
fascista a la africana Etiopía como las de mayor gravedad) y 
respecto a la música que nos compete, grandes definiciones después 
de las etapas de desarrollo transcurridas durante los decenios de 


1910 y 1920. 


De esa manera podemos afirmar con un buen grado de certeza y tal 
como lo afirma el musicólogo Gunther Schuller, que los años 30's 
fueron los que encontraron al jazz hacia una dirección definida. 


Sin embargo, otro cambio en la historia del planeta Tierra estaba 
por llegar: el 1” de septiembre de 1939, un personaje que en 
Alemania había accedido al poder durante 1933/34 y que lucía un 
bigote a lo Chaplin (y había nacido apenas cuatro días después que 
el sublime Carlitos), con signos de trastorno mental y paranoia -por 
lo tanto, más que peligroso-, decidió que iba a conquistar primero a 
Europa y después al mundo. 


Su plan, estúpidamente mesiánico, era la creación de un imperio 
que en teoría se iba a extender por espacio de mil años, una osadía 
que terminó doce calendarios más tarde -en 1945-, aunque penosa y 
lamentablemente con un saldo de más de 50 millones de muertos. 


De la Gran Depresión y luego de un corto período de esperanza, se 
pasó a la Segunda Guerra Mundial, una etapa cuyo resultado social, 
político, cultural y tecnológico consistiría en que ni la vida ni el 
mundo volverían a ser los mismos. 


Y el símbolo de la música popular bailable universal de aquellos 
años serían los sonidos del Swing de las Grandes Bandas de Jazz. 


NOTAS 


(1) Revista "Sintonía"; N* 195; enero 14 de 1937. 


(2) En aquel 1937, Mercedes Simone actuó en un solo film: "La 
vuelta de Rocha", pero para el sello Lumiton y no para la 
Productora Cinematográfica Argentina Río de la Plata, en tanto que 
en "La muchacha del circo" el papel de Rosita destinado a la 
vocalista le fue dispensado a Irma Córdoba que es la que canta el 
tango que da título a la muestra. 


(3) Carlos Ulanovsky; "Días de Radio". 


(4) Carlos Ulanovsky; "La Radio Nacional; Voces de la Historia 
1937-2010". 


(5) Gunther Schuller; “The Swing Era - The Development of Jazz. 
1930-1945”. 


(6) Una de las pocas excepciones parece haber sido la de Duke 
Ellington, quien con su orquesta y desde 1929 hasta 1938, participó 
en tres largometrajes (“Check and Double Check”, "Belle of 
theNinities" y “Murder at the Vanities”); también en tres cortos 
(“Black and Tan”, “A Bundle of Blues” y “Simphony in Black”) y sin 
aparecer en los créditos en la grabación de los audios de otros ocho 
filmes largos y cortos del sello Paramount. 


(7) En realidad “El cantor de Jazz” no fue la primera película 
sonora sino la que en todo caso inició en forma comercial, 
industrial y generalizada el cine parlante porque antes hubo varios 
intentos -algunos exitosos y otros fracasados- que fueron llevando 
hacia el logro de la imagen de Al Jolson interpretando una de sus 
canciones más famosas, “My Mammy”, en el film de 1927. 


En noviembre de 2010 se encontró en los archivos de la Biblioteca 
del Congreso de Estados Unidos una copia del corto de 11 minutos 
filmado por el director Lee De Forest en 1923 y titulado “Concha 
Piquer” en el que se aprecia a la joven cantante española conocida 
más tarde como Conchita Piquer, interpretando un par de recitados, 
una jota aragonesa, un cuplé andaluz y un fado portugués. 


Pero 30 años antes, en 1894, la Dickson Experimental Sound Film 
ya intentaba y utilizaba el sonido sincronizado. Antes del estreno de 
“El Cantor de Jazz” hubo varios otros filmes parlantes, por ejemplo 
en 1921 cuando se estrenó “Dream Street”, dirigida por D. W. 
Griffith, en la que había inclusive una apertura sonora del director 
explicando de qué se trataba la película y el sistema utilizado para 
no solo verla sino también escucharla, imagen que Stanley Donen y 
Gene Kelly repiten 30 años más tarde en una secuencia de la 
película “Cantando bajo la lluvia” con el actor William Schallert, 
quien reproduce aparentemente y en forma bastante aproximada la 
misma escena protagonizada por Griffith. 


(8) Lo que se emite mientras pasan los títulos de “LosTres 
Berretines” son los dos últimos compases del solo de Ellington (p), 
seguido por la docena de cadencias que presenta Barney Bigard (cl); 
continúan los doce del solo de Bubber Miley (tp) con Johnny 
Hodges (as) cubriéndole los silencios y la secuencia finaliza cuando 
termina el solo del mismo Hodges (otros doce compases). 


Por su parte, el de Foccile-Marafioti es un título ficticio, pues el trío 
estaba compuesto por Vicente Tagliacozzo (vi), José María Rizzutti 
(p) y Aníbal Troilo (bn). En la película de Lumiton dirigida por 
Enrique Susini, el conjunto interpreta el tango de Delfino y Mario 
Rada "Araca la cana" cantado por Luis Díaz, mientras que en dos 
escenas se aprecia a la orquesta de Fresedo que expone el mismo 
tema y otra creación de Delfino: "Ventanita florida". 


(10) Revista “Jazz Magazine (Órgano Oficial del Hot Club de 
Barcelona)”; N” 8; junio de 1936; pág. 17. Sección “Panorama 
Internacional del Jazz” firmada por un enigmático Baby Brown. 


(11) El guitarrista, autor y director Ahmed Ratip en conversaciones 
con el autor en 1984. 


(12) Robert Faulkner y Howard Becker; “El Jazz en Acción”. 


(13) El músico Enrique Varela, de conversaciones con el autor en 
1989, refiriéndose a la década de 1940 cuando la música bailable 
con las orquestas en directo se extendió considerablemente. 
Obsérvese además que el comentario de Varela concierne 
concretamente a la zona céntrica de la Ciudad de Buenos Aires. 


(14) Ricardo Risetti; "Memorias del Jazz Argentino"; expresión de 
Enrique Varela. 


(15) Stanley Dance; "El Mundo del Swing". 


(16) Revista Síncopa y Ritmo N” 60-61; julio-agosto de 1939; pág. 
13. 


(17) En conversaciones mantenidas con el autor durante 1983, el 
pianista y director René Cóspito manifestó que el nombre artístico 
"Big Towers" se debió a que el cantante era una persona alta (big en 


inglés) y la traducción del apellido Torres al towers sajón, además 
de -siempre según el pianista- servía para establecer y "mantener la 
categoría" (sic) de la banda. 


(18) Revista Síncopa y Ritmo N” 5; diciembre de 1934; pág. 9. 
(19) Revista Síncopa y Ritmo N”14; septiembre de 1935; pág. 27. 
(20) Revista Sintonía N” 197; enero 25 de 1937; pág. 16. 


(21) El concepto puede parecer incompatible respecto a lo de la 
popularidad, pero el hecho del “mucho trabajo” se refiere por 
supuesto a que como ya hemos visto, las 30 agrupaciones grandes, 
medianas, pequeñas y hasta algunos solistas que ocupaban los 
principales espacios mediáticos y se repartían entre las radios, 
boites, confiterías, reuniones bailables particulares (estas últimas 
como ya se explicó en los sectores de alta adquisición) y la 
participación eventual en alguna película. 


(22) Ricardo Risetti; “Memorias del Jazz Argentino”; expresión del 
trompetista Rudy Machado. 


(23) Revista Síncopa y Ritmo N” 8; marzo de 1935; pág. 37. 


(24) El músico Cosme Caiati en su domicilio de Villa Devoto; 
conversaciones con el autor hacia 1978-1979. 


(25) Ricardo Risetti; “Memorias del Jazz Argentino”; expresión del 
trompetista Pascual Mazzitelli; pág. 223. 


(26) Revista Síncopa y Ritmo N” 3; junio de 1937; pág 9; nota 
firmada por ACEDE (seudónimo del comentarista César Di Baja). 


(27) El "Lambeth Walk" es la canción principal del musical "Me and 
My Girl" estrenado en Londres durante 1937 con libro de los 
británicos Douglas Furber, letra de L. Arthur Rose y música de Noel 
Gay. El auge de esta canción se extendió internacionalmente y su 
interpretación cinematográfica de 1939 se puede observar 
actualmente por Internet en https: //www.youtube.com/watch? 
v=Mc6XUus5IC4. 


Luego del estreno de "Me And My Girl", el “Lambeth Walk” se 


convirtió inmediatamente en uno de los bailes de moda en la 
Europa inmediatamente anterior a la Segunda Guerra Mundial. 


Después que el charleston lo hiciera en 1925 y la rumba en 1930, la 
exitosa danza recorrió primero casi toda Europa y a posteriori 
América tanto de Norte como la Central y la del Sur, en esta ocasión 
sólo algunos meses antes del inicio de la conflagración en 
septiembre de 1939. 


La frase que se hizo famosa respecto a la popularidad de este tema 
fue que en aquel 1939 y con la Segunda Guerra Mundial recién 
comenzada "el Viejo Mundo había entrado en el gran colapso al 
ritmo de Lambeth Walk". 


(28) Otro músico de etnia negra que se radicó definitivamente en la 
Argentina fue Gordon Stretton, baterista, director, compositor y 
bailarín de tap de ascendencia afrogalesa, pero inglés nacido en 
Liverpool. 


También anduvo por estas playas otro afroanorteamericano: el 
legendario Booker Pittman (as; cl), un excelente músico de jazz y 
seguramente el solista más famoso y reconocido que desplegó parte 
de su carrera en el medio local, aunque sin haber llegado a 
desarrollar la actividad integral de Wyer y Stretton. 


Tampoco debemos olvidar a Esteban García, trompetista cubano 
más conocido como el "Negro" Esteban, quien también fue otro de 
los que permaneció en nuestro país hasta entrada la década del '50. 
Este músico fue además director de su propia orquesta durante fines 
de los años 40' hasta casi los 60's. 


Hubo también otro instrumentista que pasó buena parte de su vida 
en la Argentina, aunque sus residencias variaron entre nuestro país, 
Chile y Brasil. Se trata de Alfred “Al” Pratt, saxofonista nacido en 
Nueva Orleans, Louisiana, el 19 de diciembre de 1908 y fallecido en 
alguno de estos países sudamericanos en 1960. Llegó a Buenos Aires 
en 1935 proveniente de Río de Janeiro. Antes, en Estados Unidos, 
había participado en las orquestas de Bubber Miley, King Oliver y 
Lucky Millinder; en 1933 viajó a Europa trabajando en Montecarlo, 
Francia, Holanda, España y Suiza. Fue convocado por Louis 
Armstrong para formar parte de la orquesta que acompañaba a 


Satchmo en su gira europea y de allí pasó a Sudamérica, donde 
permaneció el resto de su vida. 


En las páginas 29-30 del libro de Ricardo Risetti "Memorias del Jazz 
Argentino" se puede acceder a la lista completa de músicos 
extranjeros que pasaron por las orquestas argentinas de jazz. 


(29) En http: //www.doctorjazz.co.uk/genealogy.html. 


(30) Se refiere a una pareja de baile compuesta por "Kid" y Gussie 
Love de quienes no se tienen mayores datos. 


(31) William Benbow, productor, director e intérprete de 
espectáculos de minstrels, vodevil y musicales entre 1905 y 1927. 


(32) Alude a la cantante de blues Gertrude “Ma” Rainey y su esposo 
Will “Pa” Rainey, este último también manager de los espectáculos 
de William Benbow. 


(33) “Los Cuatro Legionarios”; (“Renegades”; Victor Fleming; Fox 
Film Corporation; 1930). 


(34) Fuente: Karl Ger zur Heide, contacto suministrado por 
Kathleen Wyer Lane. Heide vive en Alemania y se dedicó a estudiar 
la vida de Paul Wyer y de otros músicos de raza negra que pasaron 
por Europa en las décadas de 1920 y 1930. 


(35) “Paul Wyer o la metáfora corporizada del Atlántico Negro en la 
Argentina”; Berenice Corti; Magister en Comunicación y Cultura y 
doctorada en Ciencias Sociales, UBA. Investigadora Adjunta en el 
Instituto de Investigación en Etnomusicología de la Ciudad de 
Buenos Aires. 


(36) Revista Síncopa yRitmo N” 46; mayo 1938; pág. 3. 


SincopPa ,Rirrio 


REVISTA MENSUAL DE JAZZ 


Tapa del primer número de la revista Síncopa y Ritmo, en agosto de 1934. Su 
director, Fernando lriberri, decidió que Cab Calloway merecía tal honor. Fue el 
inicio de toda una época para el periodismo local dedicado al jazz vernáculo. 


“NACIONALES” E “IMPORTADOS” 


Raúl Sánchez Reinoso Harold Mickey 


Raúl Marengo Rudy Ayala Gordon Stretton 


Paul Wyer René Cóspito Don Dean 


Cuatro argentinos (Sánchez Reinoso, Armani, Marengo y Cóspito). Tres 
estadounidenses (Mickey, Wyer y Dean), un inglés (Stretton) y un uruguayo (Ayala) 
fueron algunos de los directores de Grandes Bandas de ¡jazz que forjaron esa 
historia al desarrollar dicha actividad durante la década de 1930 para continuarla en la 
de 1940 y alguno de ellos también hasta llegar a hacerlo en la de 1950. 


Escuche las mejores Bro- 
adcastings del mundo 
con este modelo 


RCA VICTOR 


RCA Víctor Modelo 320 


El Modelo 320, es un nuevo com- 
binado cuyas grandes ventajas se 
aprecian de inmediato; con él se 
dispone en todo momento de un 
valioso instrumento de diversión y 
cultura. Funcionando como recep- 
tor de radio capta perfectamente 
transmisiones locales y extranje- 
ras, y como Electrola ofrece audi- 
ciones de música grabada, admira- 
bles por su nitidez y sonoridad. 

El gabinete, tipo consola, del 
Modelo 320 realizado en fino no- 
gal, tiene un diseño elegante y 
sencillo, con pequeñas puertas 
frontales y compartimiento para 
guardar álbumes o discos. 

Funciona con corriente alterna- 
da de 220 volts. 


PROA er atea $725,.2 


RCA Victor Modelo 320 


Dada su esmerada terminación, su precio no puede ser más 

reducido. Pida usted una demostración — sin compromiso 

— y comprobará el funcionamiento maravilloso de estos 
receptores 


CASA IRIBERRI 


lriberri, Bellocq y Cia. 


431 - FLORIDA - 431 
31 (Retiro) 2656 Buenos Aires 


Los avisos hacían causa común con una demanda que en realidad no era tan 
exorbitante ya que para la época (1935 ), el sueldo de un docente, por ejemplo, oscilaba 
entre $ 312 y $ 210, según la categoría (eran cuatro) de la vieja Moneda Nacional. 
Evidentemente no era demasiado fácil darse determinados lujos. 


ORQUESTAS DE JAZZ QUE ACTUAN 


EN NUESTRAS 


BROADCASTINGS 


ALABAMA JAZZ - LR1. 

ARMANI, EDUARDO - LRi1. 

AYALA, RUDY - LS2 - LR2 - LR5. 

AGUILAS BLANCAS - (no trasmite actual- 
mente). : 

ARGENTINA - (no trasmite actualmente). 


BLACKIE'S STOMPERS - (no trasmite ac- 
tualmente). 

BENITEZ, ISIDRO - LS4 - LR3. 

BINSTOCK, HENRY - (no trasmite actual- 
mente).  - 

BOBBY RED y sus muchachos - LS9. 

BUDDINGTON JAZZ - (no trasmite actual- 
mente). 

CARABELLI, ADOLFO - LS5. 

COSPITO, RENE - LR8. 

DADOS NEGROS - (no trasmite actual- 
mente). 

DEAN, DON - LS1 - LR5 - LR10. 

DIXY PAL'S - LR3 - LSA4. 


GOUDEY, RUSS - LR4. 

HINES, GEORGE - LR1. 

LIBERMAN, SAM - (no trasmite actual- 

LYDON, RED - (no trasmite actualmente). 

MARENGO, A. RAUL - LR9. 

MICKEY, HAROLD - LR3 - LS4 - LR8 - LR5 

NOPELL JAZZ - LR8. 

OROZCO, EFRAIN - LR3 - LS4. 

PAJARO BLANCO - LS3. 

PASSADENA JAZZ - (no trasmite actual- 
mente). 

RESSER CAPTON'S MELODICS Jazz - LR9. 

REZNICK, SAM - LS8. 

RANDO MURATURE JAZZ - (no trasmite 
actualmente). 

SANTA PAULA SERENADERS - LR1. 

SIETE DE OROS - LS2 - LR2. 

STRETTON, GORDON - (no trasmite ac- 
tualmente). 

THORRY, JUAN CARLOS - LRI1. 


Aviso de Síncopa y Ritmo de fines de la década de 1930. Como se percibe, las Grandes 


Bandas, los grupos más pequeños y los cantantes de ¡jazz tenían su lugar 
en las radioemisoras. Y evidentemente había para elegir. 


NUEVAMENTE CON USTEDES 


LOS 


Vanta Paula 


4 SINCOPA Y RITMO 


JVerenader 


EN EL SALON DE TE 


HARRODS 


15 DE OCTUBRE 1936 


SINCOPA Y RITMO 15 


Octubre de 1936. Páginas 14 - 15, (central) del N* 27 de Síncopa y Ritmo. 
Para la Santa Paula Serenaders la difusión no se andaba con vueltas. 


La señera y más que representativa Santa Paula Serenaders. De pie, con guitarra, su 

director Raúl Sánchez Reinoso, en el salón de té de la tienda Harrod's. Fue (es) uno, 

sino el principal, ícono concerniente a las Grandes Bandas de la década de 1930 en lo 
que al jazz desarrollado por músicos argentinos se refiere. 


Año 1937: Harold Mickey y su orquesta de jazz en los salones del Alvear Palace Hotel. 

Nótense algunos detalles: la agrupación no contaba con trombones pero sí con violines, 

señal de que en su repertorio había algo más que jazz. El director vestía de frac en tanto 
que los músicos lo hacían de smokings. No cabe duda alguna del nivel en el que las 
principales Grandes Bandas de Jazz desarrollaban sus actividades en nuestro país. 


“RADIO BAR“ con Gloria 


Vilo, Mercas Coplón, Juen Carlos Thorry 
Carlos Enriquez, 


Imagen de la Dixy Pals, partícipe del reparto de la película “Radio Bar” en una foto 
cedida a los medios de entonces como promoción del film. Paul Wyer al frente como 
director y detrás, al piano, Adolfo Ortiz, su otro conductor. 


TA 


Verano de 1937 en Mar del Plata. La orquesta de René Cóspito ameniza los 
bailes en el Hotel Bristol. En el margen izquierdo, sentado, el violinista Hernán Oliva; 
tercero hacia el centro, el guitarrista Ahmed Ratip, puntales rítmicos de la orquesta. 


¡ MS 


MÁ 


A 


Don Dean y sus Estudiantes de Hollywood en 1935. A lado izquierdo del director, 
el legendario saxofonista y clarinetista Ismael “Pibe” Paz. La foto, hidroavión incluido, 
fue tomada en lo que actualmente es la Dársena F de Puerto Nuevo en la Ciudad 
de Buenos Aires. Por supuesto con ventimenta de gala... y a pleno sol. 


QUIERE VD. TOCAR LA GUITARRA 
EN UN ESTILO MODERNO? 


Desea acompañarse esi mismo al cantar, 
con este instrumento? 


ESTUDIE CON 


AHMED “MIKE” RATIP 


Guitarrista en la orquesta de René Cóspito 
que actúa en LR3 Rodio Belgrano 


Informes: Córdoba 807 - 8” p. Dep. 16 
U. T. 31-7264 BUENOS AIRES 


SAXOFONO Y CLARINETE 


PUEDE VD. 
ESTUDIAR 
¡ ESTOS INS- 
 TRUMENTOS O 
| PERFECCIO- 
NARSE EN SU 
EJECUCION, 
CON 


ISMAEL LUIS 
“PIBE” PAZ 


EXCELENTE METODO PRACTICO Y TEORICO 


INFORMES: MARTES Y JUEVES 
de 10 a 12 horas en 


GALLO 967 BUENOS AIRES 


Aviso de Síncopa y Ritmo en 1938. Ahmed Ratip y el “Pibe” Paz enseñan música. 
Pregunta: Si tenían tanto trabajo y ganaban tan bien en las orquestas... 
¿por qué empleaban un tiempo libre nada extenso para trabajar? 


EDDY KAY 


Y SU 


ALABAMA JAZZ 


10 
L 
| 
Í 
i 
Mi 
| 
i 
Í 
í 
Í 
í 
í 


desean a los lectores de 


«SWING” 


A 


Un Feliz Año Nuevo 


Dr 


Revista Swing de diciembre de 1937. Aviso en el retiro de contratapa. La 
Alabama Jazz de Eddie Kay saluda a los seguidores de la publicación y de paso 
practican buenas vinculaciones con los adeptos de su música. Para 
presentar un producto bien elaborado había que portarse en forma no solo 
correcta sino también galante por aquello de las “relaciones públicas”. 


Si puedes hablar, también puedes cantar. 
Si puedes caminar, también puedes bailar". 


Proverbio africano. 


CAPÍTULO IV. 


BAILEMOS 


Se hace bastante difícil imaginar de que manera las generaciones 
actuales podrían llegar a dimensionar debidamente la amalgama 
tribu urbana-música (1) que se desarrolló en nuestro país a lo largo 
de la década de 1940 como para comprender el correcto significado 
de lo que después algunos denominaron “Dorados Años “40”, 
correlación de otro título todavía más preciso: “La Época de Oro del 
Tango”. 


Revivir aquello en una dimensión aproximada sería poco probable 
en la actualidad, debido sobre todo a que las descendencias no la 
alcanzaron a experimentar en carne propia y a medida que se 
sucedieron fueron perdiendo contacto con todo aquello por la lógica 
de un mundo en permanente y cada vez más vertiginoso cambio. 


La época que nos compete en este capítulo tanto como con el tango 
y las grandes orquestas típicas que en aquellos años se encontraron 
con el campo abierto, y también con el jazz -específicamente del 
estilo Grandes Bandas de Swing-, se puede entender como la 
identificación entre un pueblo y su música si además le sumamos 
los demás ritmos a los que se podía acceder para escuchar, pero 
también -y sobre todo- para bailar. 


Lo que sucedía en la Argentina por aquellos años con el tango fue, 
en todo caso, una situación relativamente similar a lo que acontecía 
en los Estados Unidos -aún en los tiempos de guerra- con el Swing 
de las Grandes Bandas y no creo que haya mejor rótulo que lo 
explique con tan clara síntesis como los títulos de dos temas 
musicales: “Let's Dance” y “A Bailar”, el primero todo un símbolo 
de la Era del Swing y el segundo, aunque creado alrededor de diez 
años después, su homónimo -por lo menos en el encabezamiento- 
del tango rioplatense. (2) 


Si bien quedó aclarado al principio de este libro que en la medida 
que se desee llegar a conclusiones más o menos fidedignas 


tendremos que encerrar dentro del término jazz a un abanico muy 
amplio de estilos que se fueron sucediendo a lo largo de su historia, 
en lo que sigue habrá que insistir en utilizar ese vocablo en su 
forma más extensa porque de otra manera se afectaría esta 
semblanza. 


Para hacer más comprensible todo esto, intentaremos ubicarnos en 
lo que para los memoriosos que transitaron esa época fueron para 

nuestro país los años más significativos -no los menos conflictivos- 
del siglo XX. 


Comencemos por señalar que así como durante la Depresión de los 
años 30's la radiotelefonía sirvió de paliativo espiritual que permitió 
que la vida fuera un poco más tolerable, la década de 1940 significó 
para la Argentina el “destape” del divertimiento con la expansión de 
las programaciones en las emisoras radiales, lo que sumado al 
mayor acceso por parte de la población a los aparatos radiofónicos 
permitió la llegada a los hogares de presentaciones todavía más 
extendidas, sobre todo en su diversificación. 


Así, radioteatros, programas de entretenimiento, de información 
general, deportes y de todo aquello que sirviera para mantener al 
público atento, crecieron en forma significativa sumándose a la ola 
que se venía formando desde poco antes de comenzada la década. 


Aquel avance mediático se amplió de tal manera que desplegó aún 
más lo que ya se venía realizando desde mediados de los 30's para 
convertirse en los 40s en una costumbre ineludible: la transmisión 
los domingos de los partidos de fútbol del campeonato local. A falta 
de concurrencia a los estadios -que proporcionalmente recibían tal 
cantidad de espectadores que hoy en día sería la envidia de la 
mayoría de los clubes-, los receptores de radio eran rodeados esos 
días y a esas horas de la tarde por quienes permanecían en sus 
hogares para escuchar los relatos de Alfredo Aróstegui, Lalo 
Pelliciari, Washington Rivera, Eugenio Ortega Moreno o Fioravanti. 


Cualquiera puede imaginarse tal mercado si aclaramos -tal como se 
observará más adelante- que hacia 1947 en la Capital Federal 
convivían casi 3.000.000 de habitantes y los aparatos de radio con 
que contaba la población era de aproximadamente 1.100.000 
unidades, lo que promedia alrededor de un receptor cada tres 


habitantes. Esto coincide con mi propia experiencia porque durante 
aquella época, en el caserón donde yo residía éramos dos familias 
(diez personas en total) ninguna de las cuales pasaba más allá de la 
clase media-baja o media-media, pero existían tres equipos 
radiofónicos. Compárese esto con el único aparato cada 14 familias 
que, como figura en el capítulo anterior, había apenas 10 años 
antes. 


La música no podía quedar ajena a todo aquel inmenso campo de 
acción y la participación de orquestas de todo tipo encontraron un 
espacio de trabajo lo suficientemente amplio como para tener 
mucho más claro el panorama. Y al comenzar a emitirse más música 
el resultado fue que también se incrementó aún más aquello que 
servía para el trato social: el baile. 


Así, mientras que hasta fines de los años 20”s la danza había sido 
uno de los elementos más importantes para expandir las conexiones 
entre las personas, seguido esto por el problema que estableció una 
meseta en ese privilegio durante los primeros seis o siete años de los 
30's, cuando llegaron los 40's se transformó en una expresión que 
en el término de dos o tres calendarios se desató como un aluvión y 
modificó el panorama de la música representativa del gusto 
popular. 


Por otro lado, el horror de la Segunda Guerra Mundial constituyó 
para el jazz de las Grandes Bandas de Swing -valga la contradicción 
y como ya quedó asentado- la época de mayor esplendor en cuanto 
a su difusión y masificación internacional, pero también de su 
utilización como medio manipulado por uno y otro bando 
antagonista hacia su propia conveniencia como parte de lo que se 
denominó “esfuerzo bélico”. 


Y si vistos a través del tiempo los años 20 y 30 representan en 
cuanto al jazz que se desarrollaba en el extremo sur de América una 
especie de “invasión cultural” propiciada por Estados Unidos -y que 
vistos los efectos de años posteriores hoy podríamos calificar como 
“tímida”-, la década del 1940 estableció un manifiesto aumento de 
esa disyuntiva que no tuvo solamente al país del Norte como líder 
casi absoluto en su propagación porque también en el otro bando 
beligerante, Alemania, fue utilizado a modo de elemento 
propagandístico. 


Toda una paradoja por las implicancias raciales imperantes en ese 
país que sin embargo facilitó la actuación de Charlie and His 
Orchestra, el también denominado Grupo de Swing del Tercer Reich 
dedicado mediante una Gran Banda a difundir con la modificación 
de las letras de los temas musicales abordados, las ideas del régimen 
nazi desde una posición anti-todo (anticomunista, antisocialista, 
antibritánico, antisemita, antinorteamericano, anticapitalista y 
varios etcéteras más). 


No fue la única orquesta dedicada a estos menesteres con que contó 
la propaganda nazi en Alemania, ya que hubo otros cuatro o cinco 
grupos que no tuvieron tanta difusión o una divulgación mucho más 
“doméstica”. 


Si a toda acción corresponde una reacción, ahí estuvo Estados 
Unidos para responder más abundantemente porque el plantel de 
orquestas y artistas que se prestaron al “esfuerzo de guerra” era 
infinitamente más considerable, sumado esto a una gran producción 
de los V-Discs o Discos para la Victoria a partir de su entrada en el 
conflicto después del 8 de diciembre de 1941. (Ver en el ANEXO). 


En ese sentido Estados Unidos ya había definido y asentado su 
liderazgo en la industria del entretenimiento -el tradicional 
“showbusiness”- y en ese tipo de “guerra” no existía potencia 
alguna que siquiera la igualara, así que puso en funcionamiento la 
USO (United Service Organizations) entidad destinada al 
entretenimiento de los soldados en una situación que a veces 
llegaba hasta el frente de batalla. 


Mientras tanto en la Argentina el conflicto armado tuvo, respecto a 
la producción discográfica, un escollo insoslayable ya que los 
insumos para la fabricación de placas fueron destinados por los 
países importadores en un porcentaje importante a la industria 
bélica y otro más pequeño a la producción, precisamente, de los 
denominados V-Discs con que los Estados Unidos entretenían a las 
tropas combatientes para mantener la moral. 


De ahí que, si bien en nuestro país no se dejaron de grabar y 
fabricar discos, la posibilidad de hacerlo se mantuvo bastante por 
debajo de una demanda probablemente mucho más exigente. 


En cuanto a la guerra y salvo por el incidente bélico devenido entre 
el acorazado alemán Graf Spee y buena parte de la flota británica 
en aguas del Río de la Plata hacia principios de diciembre de 1939, 
los cañonazos sonaban lejanos y las bombas caían a muchos miles 
de kilómetros de distancia, Océano Atlántico por medio. 


En ese escenario, en nuestro país la contienda tuvo sin embargo sus 
implicancias entre los incondicionales al bando aliado y los 
partidarios del ala fascista ya que por estas playas también hubo de 
ambos y a veces alguna de las dos facciones resultaba perjudicada. 


“El día que los alemanes entraron en París a mediados de 1940, unas 
tres mil personas que estábamos con la causa aliada nos reunimos en 
Plaza Francia, donde (la actriz y recitadora) Berta Singerman declamó 
'La Marsellesa'. No la pudo finalizar porque de repente apareció la 
Montada (el Cuerpo de Caballería de la Policía Federal) y nos sacó de 
ahí a sablazo limpio”. (3) 


Ello repercutía principalmente en lo político y algo en lo comercial; 
más allá de esos ámbitos, el grueso de la población que venía de 
una época de abatimiento, comenzó a desarrollar medios de 
subsistencia mucho más desahogados y se encontró con bastante 
más espacio para el solaz. La guerra se seguía por las noticias 
emitidas por las radios o con lo que llegaba vía prensa escrita y 
cada receptor de los sucesos se volcaba hacia una u otra 
parcialidad. 


Y hasta ahí llegaba todo, por lo menos sin alcanzar ribetes 
demasiado violentos. 


El principal hecho que se sumó al mejoramiento de los niveles de 
vida, sobre todo para aquellos que se fueron acercando a la zona 
comprendida por la Capital Federal y sus alrededores, eran las 
empresas e industrias extranjeras que se fueron instalando en la 
región. (4) 


“En aquellos años se produjo en la Argentina un hecho de la mayor 
relevancia en la composición social: el recambio de las zonas rurales por 
los centros conglomerados urbanos, urgido por el naciente proceso de 
industrialización del país. De acuerdo a publicaciones de Naciones 
Unidas sobre la época, el cambio estructural se inició en 1940 y desde 
entonces y hasta 1967 se mantuvo relativamente sostenido y apreciable. 
La industrialización provocó el crecimiento desordenado de las ciudades 
centrales y la aparición de una nueva clase social que, tiempo después, 
llevaría adelante roles activos”. (5) 


Por lo tanto, mientras en el transcurso de los doce años que fueron 
de 1933 a 1945 acontecía el florecimiento, expansión y caída del 
"Imperio de los Mil Años" nazi, poco antes de entrar en los 40's las 
empresas extranjeras que se establecieron en el país encontraron 
una mano de obra no demasiado onerosa, lo cual rindió para el 
empleador y también, aunque no en tan buena proporción, para el 
empleado. Lo realmente positivo fue que al irrumpir la década 
comenzó a haber trabajo y la vida se tornó menos difícil, aunque 
socialmente tuvo que esperar los cambios políticos que se fueron 
produciendo a partir de 1946 con el Peronismo para lograr una 
estabilidad relativa que se iba a extender por espacio de los 
siguientes cinco o seis años. 


En el capítulo anterior quedó asentado que según los datos 
referentes a la cantidad de habitantes de la Capital Federal y del 
Gran Buenos Aires, a mediados de la década de 1930 había en la 
ciudad alrededor de 2.400.000 seres y el conurbano estaba ocupado 
por unas 1.150.000 personas. Pero en 1947, ya con los datos 
oficiales del censo nacional realizado aquel año, las cantidades 
habían variado a 2.981.043 para los porteños y 1.741.338 en 
quienes habitaban más allá de la Avenida General Paz y del 
Riachuelo. 


Esto nos lleva a que el centralismo -Ciudad de Buenos Aires y 
Conurbano Bonaerense- si bien no se había ampliado demasiado en 
forma porcentual, sí lo había hecho numéricamente ya que pasó de 
un total de alrededor de 3.550.000 para los casi 12.000.000 
habitantes que había en el país hacia 1935/36 (29,6 por ciento), a 
4.722.381 para los 15.893.827 (29,7 por ciento) que lo poblaban en 


1947. 


En apenas 10 ó 12 años, la cantidad de residentes de la Ciudad de 
Buenos Aires y aledaños aumentó en más de 1.150.000 seres a 
quienes no solo hubo que facilitarle trabajo, educación y servicios 
sino también -y por lógica decantación- esparcimiento. 


Se comprende por lo tanto que estas cifras tuvieron incidencia en el 
entretenimiento porque buena parte de la demanda que había 
estado diseminada por el interior del país se trasladó a la Capital 
Federal y sus alrededores. Y junto con ello llegaron otras músicas 
para mezclarse con lo que hasta no hacía mucho había sido dominio 
casi absoluto del tango seguido por el jazz y la caravana de otros 
sones populares, lo que aumentó aún más la cantidad de ritmos que 
se podían encontrar para satisfacer un mercado que había 
aumentado significativamente. 


Si bien al principio esta “invasión” no tuvo inmediatos ingresos al 
medio (algo que se fue intensificando a lo largo de la década), el 
crecimiento de la población junto con las mejores condiciones de 
vida, tuvo también otro efecto: la clase media se amplió, lo que 
facilitó aún más el consumo de pasatiempos como el cine, el teatro 
y, por supuesto, el baile. 


Como resultado de todo esto, la industria referente a la diversión se 
extendió y determinó la creación de nuevos lugares donde la gente 
podía acudir a solazarse de manera tal que tanto la radiofonía como 
el cine, el teatro y los ritmos bailables fueron encontrando su cenit. 


Tal como había sucedido en los años 20's y 30's, en los 40's el jazz 
también ocupó un espacio en el ámbito del esparcimiento, pero una 
revisión estadística sobre los niveles medios y bajos -no con 
respecto a los superiores que representan una cantidad menos 
significativa- establece que eso es tan cierto como que venía a 
continuación y como “telonera” del tango. Que es, en todo caso, lo 
que correspondía en una época marcada por la propagación y 
difusión de las grandes orquestas típicas cuyo número se amplió 
como jamás lo había sido antes y nunca lo fue después. 


Pero mientras estos conjuntos se multiplicaron significativamente, 
el número de grupos de jazz se mantuvo más o menos dentro de los 


parámetros de los años 30's. 


Esa diferencia aumenta cuando a las agrupaciones tangueras se les 
suman las denominadas “orquestas características” que si bien no 
eran tan numerosas, resultaban las de mayor demanda 
especialmente más allá del conurbano bonaerense para extenderse 
por las ciudades y pueblos provincianos, ya que desplegaban un 
repertorio sumamente generoso y heterogéneo en base a tangos, 
canciones, polcas, habaneras, marchas brasileras, foxtrots, 
tarantelas, corridos mexicanos, rumbas, rancheras, valses, porros 
colombianos, galopas, pasodobles y todo aquellos ritmos que 
sirvieran para entretener no solo a la masa criolla -que también los 
aprovechaba sin hacer demasiados distingos- sino además a la 
oleada inmigrante que se había establecido desde antes del conflicto 
armado y que exigía ser partícipe del pasatiempo. (7) 


Existían además otros grupos que se podrían nombrar como de 
“ritmos varios”, algunos bajo el título de “Jazz” que lo tenían en 
realidad en una proporción ínfima respecto al resto de su 
repertorio, y también aquellos que desarrollaban registros 
prácticamente exclusivos de cadencias sud y centroamericanas e 
incluso de música ligera. 


Lo real es que la cantidad de ritmos existentes hizo que los bailes se 
tornaran muy variados respecto a la aceptación del público. Y si el 
tango era lo autóctono que acumulaba el mayor porcentaje de 
música que se emitía, los ritmos brasileños y cubanos (sambas, 
guarachas, choros, congas, rumbas) significaban el gran 
divertimiento, la “suelta de palomas” que hacía que las pistas se 
llenaran con los bailarines haciendo el “trencito” y sacudiéndose en 
una demostración de capacidad física envidiable, mientras que los 
foxtrots representaban algo así como la pausa que se utilizaba para 
recuperar fuerzas, además de servir de excusa para lograr un 
acercamiento un poco más relajado entre las parejas. 


Todo esto funcionó más o menos dentro de estos parámetros hasta 
que apareció el bolero. A partir de allí, la ecuación se amplió y se 
dividió de tal manera que mientras el tango siguió sirviendo de 
lucimiento y los sones sud y centro americanos para la diversión 
generalizada, los foxtrots fueron siendo algo relegados porque para 
“chapar” ... estaban los boleros. 


A tanto llegó la incidencia del bolero que en un momento llegó 
hasta a oscurecer el panorama del tango en cuanto a su 
popularidad, un hecho que, así como había pasado con el jazz en la 
década anterior, se circunscribió prácticamente a los grandes 
centros urbanos, sobre todo el capitalino. (8) 


De esta manera habría que sumar a todos esos ritmos que no 
estaban catalogados como de jazz, al bolero que tuvo en la 
Argentina de los años 40's a cinco principales representantes: Leo 
Marini, Gregorio Barrios, Hugo Romani, Fernando Torres (el “Big 
Towers” de la orquesta de René Cóspito durante los 30's) y Mario 
Clavel (el “Mario Crawell” de cuando en 1940, a sus 18 años de 
edad, debutó como cantante en la banda de Adolfo Carabelli). 


La reacción de los tangueros ante la “intromisión” del bolero no se 
hizo esperar y tal como sucedería una década más tarde con el rock 
and roll, algunos autores se dedicaron a crear composiciones que, si 
bien no fueron demasiadas, a más de sesenta o setenta años de 
distancia demuestran que la situación era muy competitiva, sobre 
todo porque se trataba de un escenario de mercado -o si se prefiere 
de sociedad de consumo- que permitía la supervivencia de los 
músicos. 


Un ejemplo de ello es el tango “Bolero”, creación de 1947 con 
música de Santos Lipesker -sí, el mismo que tocaba el saxo tenor en 
los Cotton Pickers de Ahmed Ratip- y letra de Reinaldo Yiso cuya 
versión más famosa es la de la orquesta de Osvaldo Pugliese con la 
voz de Roberto Chanel. Un tema en el que no se trataba al bolero 
muy positivamente. 


Claro que hubo otros tangueros que no dudaron en seguir la “onda”. 
Ahí están, por ejemplo, Mariano Mores y José María Contursi -nada 
menos-, autores de “Cobarde”, todo un suceso en la voz de Leo 
Marini, si bien el tema es de 1952, época en la que el bolero seguía 
teniendo su espacio. 


Ante este panorama, el jazz representado por los foxtrots, el boogie 
woggie (este último bailado solamente por los más audaces debido 
a lo acrobático de su coreografía) y si queremos incluirlo, el 
beguine, se ubicó en una posición que no se podría calificar como 
preferencial, por lo menos en lo que al entretenimiento bailable se 


refiere. 


Un recuento centrado solamente en el área capitalina y el 
conurbano bonaerense, determina que durante la década de 1940 se 
contabilizaban alrededor de un centenar de orquestas de tango 
entre las más famosas y las no tan conocidas, a las que si les 
sumamos las que desarrollaban otras temáticas y las comparamos 
con las poco más de 30 agrupaciones de las denominadas de "jazz", 
nos llevaría a concluir que estas últimas representan, siempre 
haciendo un cálculo optimista, alrededor de un 26 ó 27 por ciento 
de la oferta músico-bailable. 


A esto habrá que sumarle el hecho de que no todos los grupos 
podían llegar a considerarse como Gran Orquesta, ya que algunas 
de ellas no llegaban a sumar la decena de instrumentistas que, como 
quedó determinado, era el mínimo de personal necesario como para 
lucir dicho título. 


Repasemos la lista de las orquestas de jazz que transitaron la década 
de 1940 y veamos qué cantidad de ellas pueden incluirse entre las 
Grandes Bandas (insisto: orquestas de no menos de diez músicos). 
Para ello indicaremos las agrupaciones que se han podido rastrear 
en los medios gráficos de la época, señalaremos el número de 
instrumentistas de cada una y en negrita a aquellas que alcanzan el 
rótulo: 


Santa Paula Serenaders (14) 

Dixy Pals (13) 

René Cóspito (13) 

Paul Wyer (11) 

Eduardo Armani (14) 

Héctor y su Gran Orquesta de Jazz (14) 


Raúl Marengo (10) 


Rudy Ayala (10) 

Don Dean (12) 

Harold Mickey (12) 

Alabama Jazz (9) 

Paradise Club Jazz (8) 

Blue American Jazz (7) 

Tino Domínguez y su Orquesta (9) 

Jack Peyton (12) 

Rivers Serenaders (8) 

Boulevard Jazz (6) 

Orquesta de Adrián Russo (12) 

Ahmed Ratip y sus Cotton Pickers (9) 
Washington Bertolín y su Sexteto de Jazz (6) 
Dante Amicarelli y su Sexteto de Jazz (6) 
Barry Moral y su Orquesta (10) 

Luis Rolero y su Orquesta (15) 

Héctor Lagnafietta y su Conjunto Dixieland (8) 
Héctor Lagnafietta y su Orquesta (13) 
Orquesta de Jazz de Jorge Fasoli (10) 
Bernardo Stalman y sus Jazz Masters (6) 


Dan D'Ángelo y su Orquesta (9) 


Habría eventualmente otros grupos por entonces, pero el número de 
ellos no modificaría demasiado la cantidad de las 27 orquestas 
indicadas de las cuales solo poco más de la mitad -15- podrían 
etiquetarse como Gran Banda o Gran Orquesta de Jazz. 


Resultado: alrededor del 14 por ciento del total de orquestas que 
andaban por la Capital Federal y el conurbano bonaerense (mucho 
en la Ciudad y casi nada en los aledaños) responderían a tal título. 


De todas maneras, e independientemente de la demanda bailable, 
existía el requerimiento de un mercado "escuchador" que por 
supuesto sumaba bastante más seguidores. Prueba de ello es el 
relato del contrabajista Mario Sansone al referirse a la jam sesion 
gigante que en 1946 organizó la orquesta Santa Anita en la 
confitería Richmond de Suipacha, en lo que posiblemente podría 
señalarse como que el jazz habría sido responsable del primer 
piquete corta calles capitalino, referido a una temática musical 
específica: 


“Fue una orquesta en la que estábamos los siete Santa Anita, a los que 
agregamos más de una veintena de músicos, tantos que nunca se sabrá 
cómo cabíamos todos en el escenario normal de la Richmond. Tocamos 
jazz y música clásica y hasta temas dodecafónicos de Esteban Eitler, que 
nos dirigió en ellos. Mi hermano y yo fuimos los contrabajistas, y aparte 
de muchos saxos, trompetas y trombones, hubo cornos, flautas, fagots, 
trompas, etc. Este concierto fue solo una tardecita, pero quedó en la 
historia porque el público inundó esa gran sala, llenando las escaleras, el 
entrepiso, la vereda de la calle y la calle misma hasta cortar totalmente 
el tránsito”. (9) 


La importancia de este dato habrá que ubicarlo en su debido lugar 
porque si se toma en forma absoluta parecería indicar que la 
temática musical que nos compete inundaba al país, aunque cuando 
se rastrea en búsqueda de uno o más hechos de características 
similares se observa que aquella reunión fue un acontecimiento tan 
innegable como aislado en la historia del jazz en la Argentina. 


Eso es todavía mucho más comprobable cuando lo comparamos con 
la actualidad, en la que como hemos visto en el capítulo anterior, 
no es raro observar a alguno de los grupos de rock reunir en una 
sola actuación a más de treinta o cuarenta mil espectadores y que el 
suceso se repite varias veces al año, lo que sin juzgar la calidad del 
producto ofrecido (eso sería harina de otro costal), indica un 
mercado realmente significativo y de una continuidad 
verdaderamente llamativa para los cánones de hace sesenta o 
setenta años por más que a la ecuación se le agregue que el país 
tiene hoy el cuádruple de habitantes que en los años 30"s y el triple 
que en los 40's. 


Así, en aquellos años 40's la mayor demanda y el acceso bastante 
fácil a ritmos que servían para la recreación, determinó que los 
salones y pistas de baile se multiplicaran por todo el orbe y se 
abarrotaran de danzarines, especialmente los viernes (sección 
noche); los sábados (de “soirée” y sección noche); y los domingos 
de “soirée”. (10) 


La “soirée” no era un componente sistematizado porque 
normalmente se solía realizar casi exclusivamente en los salones de 
hoteles y clubes de categoría superior, mientras que en los niveles 
más bajos -clubes y salones de baile barriales- se desarrollaba muy 
eventualmente. 


Este movimiento determinó también la proliferación de clubes 
barriales que ya se venían habilitando durante los años 20's, se fue 
ampliando en los 30's y se extendieron y afirmaron aún más en los 
40. 


No era en realidad que todos los fines de semana se desatara el 
jolgorio generalizado, pero sí que al haber más requerimiento y 
poseer más medios, la población tuvo mayor cantidad de espacios 
para la recreación a consecuencia de lo cual los músicos 
encontraron a su vez mayores oportunidades para desarrollar su 
trabajo, si bien durante los días hábiles el movimiento intensivo 
siguió circunscribiéndose mayoritariamente al centro de la ciudad. 


Mi experiencia más concreta es la cantidad de centros recreativos 
barriales existentes en la década de 1940 en la que a pesar de mi 
por entonces corta edad y en mi condición de componente del 


conjunto de patín artístico del Club California -una de las pocas 
instituciones que todavía existe en Villa Urquiza- fui testigo 
presencial de la masa de bailarines que inundaban las pistas, algo 
que actualmente se puede discernir en la lista de clubes que había 
en las alrededor de 400 manzanas de dicho barrio capitalino: 


Círculo General Urquiza. 

Club Social y Deportivo Pinocho. 
Club Deportivo Audax. 

Club Fénix. 

Club Social Alba (después 9 de Julio). 
Club Islandia. 

Club Río de La Plata. 

Club Kimberley. 

Círculo Penacho Azul. 

Club Sunderland. 

Club Social y Deportivo Sin Rumbo. 
Club California. 

Sede Villa Urquiza del Club Almagro. 


Club Urquiza (11) 


A estos habría que agregar el Club Grafa, centro social y deportivo 
de la fábrica de manufacturas textiles del mismo nombre que si bien 
quedaba cruzando la “frontera” con Villa Pueyrredón (frente por 
medio de Constituyentes, la avenida que señala el límite hacia el 
sudoeste de Villa Urquiza), recibía a vecinos de los aledaños que a 


su vez eran generalmente trabajadores del establecimiento. (12) 


Si tomamos esto como eventual base de datos y consideramos que el 
censo de 1947 establecía para Villa Urquiza que de alrededor de sus 
casi 90.000 habitantes (13) el 12 por ciento estaban comprendidos 
entre los 18 y 30 años (14), concluiremos que los aproximadamente 
11.000 representantes de ese sector tenían 14 locales donde acudir 
para el solaz social. 


O sea que cada uno de esos clubes podía recibir, todos al mismo 
tiempo, un promedio de casi 800 seres que, sin hilar demasiado 
finamente, serían alrededor de 400 parejas que, en la medida de sus 
deseos y viabilidades, estaban en condiciones de acceder a su 
entretenimiento. Una cifra para nada despreciable. 


He tomado como ejemplo a Villa Urquiza por una razón muy 
práctica a los efectos de este informe: el hecho ya señalado de que a 
pesar de mi corta edad -entre los seis y diez años-, por ser parte del 
conjunto de patinaje artístico nombrado en el texto y acudir como 
componente a las presentaciones que hacía en diferentes clubes de 
la zona (e incluso hasta más allá de la Avenida General Paz), 
alcancé a ver "en vivo y en directo" -y también por suerte retener en 
mi memoria- buena parte de los sucesos de aquella década, algo que 
me facilitó bastante esta investigación. 


Sin embargo no era que a pesar de tener más posibilidades de 
trabajo las diferentes orquestas tuvieran un panorama súper 
abundante porque la generalidad de los clubes -sobre todo la 
mayoría de las instituciones barriales- subsistían modestamente y se 
comprende que no todos podían abonar los cachés 
correspondientes, al menos con la asiduidad y continuidad que 
seguramente hubieran deseado tanto los clubes como las orquestas, 
y salvo en alguna fecha en especial las entidades lograban contar 
con un grupo de tango y otro de jazz en participaciones que a veces 
y según los recursos económicos con que se contaba para acceder a 
esta alternativa, eran incluso mezcladas con grabaciones. 


Cuando a lo único que se podía acceder era el disco -de pasta y 78 
r.p.m.-, esas instituciones realizaban eventualmente algunas 
"trampas" con el objetivo de atraer a los bailarines para quienes, de 
todas maneras, lo más importante era bailar, divertirse y de paso, si 


se podía lograr, algún acercamiento más íntimo con el sexo opuesto. 


Uno de esos subterfugios era anunciar mediante grandes caracteres 
escritos en amplios afiches desparramados por la zona de influencia, 
que la reunión danzante de turno contaría con la participación de, 
por ejemplo, “Aníbal Troilo y su gran orquesta”, mientras que en 
trazos mucho más pequeños se aclaraba “en sus más selectas 
grabaciones”. 


Demostración de que la “letra chica” no era solo patrimonio de 
documentos importantes. 


Como nota aledaña a esta situación cabe señalar que los discos no 
se emitían desde una estación automática, sino que en cada uno de 
esos lugares la emisión era manejada por una o dos personas. 


Esto va como aclaración para entender que los “disc jockeys” (o 
“Djs” como se los reconoce actualmente) no provienen de estos 
tiempos modernos, sino que ya existían desde hace más de 80 años, 
esto sin contar la actuación de las “victroleras”, las damas que en 
los bares y cafés se dedicaban a pasar discos desde una victrola (de 
allí el apelativo). He aquí otra evidencia de que por lo menos en ese 
sentido no se ha inventado nada nuevo. 


Y respecto a la situación de “contacto” que debían salvar las parejas 
de la época, va otra apostilla de color: 


Tal como la definición que recibí en su momento del tío Américo 
respecto a la dureza de los años de la Depresión, obtuve una 
segunda revelación de otro inolvidable tío, Osvaldo, sobre que los 
tiempos y el trato hombre-mujer eran muy diferentes a los actuales 
cuando décadas más tarde de los años 40's y en una charla 
circunstancial, me manifestó con un dejo de aguda ironía y apacible 
nostalgia: 


“Gracias si podías tocar algún culo cuando cantaba (Alberto) Morán” 


en referencia a lo difícil que era llegar más allá de algún beso 
furtivo, porque aparte del atractivo casi hipnótico que desplegaba 
por entonces entre el público femenino el cantante de la orquesta de 
Osvaldo Pugliese, existía el agregado de la presencia de un 
“Inspector de Pista” de aspecto imponente y ceño poco amigable 
que durante los bailes rotaba inversamente al giro de los bailarines - 
contrario a las agujas del reloj- y vigilaba muy atentamente a 
quienes danzaban y también a los que estaban frente al escenario 
observando el devenir de la orquesta de turno, todo ello al cuidado 
de la “moral y las buenas costumbres”. 


O sea que la situación no dejaba demasiado espacio para ciertas 
libertades al menos en forma demasiado pública y visible. 


La más grande manifestación del divertimiento estallaba en los 
Carnavales, cuyos festejos se desarrollaban en tres partes: en 
primera instancia, los juegos entre vecinos que se pasaban algunas 
de sus tardes corriéndose por la cuadra -el asunto era hombres vs. 
mujeres- durante un par de horas lanzándose, unos a otras y otras a 
unos, baldazos de agua al por mayor. 


A esto le seguía más tarde -una vez apaciguados los ánimos hídricos 
y algunos protagonistas correspondientemente disfrazados- por el 
desfile multitudinario en los corsos, en tanto que los amantes del 
baile, ya con trajes, corbatas, zapatos brillantemente lustrados los 
unos y elegantes emperifollamientos las otras, se presentaban en las 
reuniones bailables anunciadas como “8 Grandes Bailes 8” 
correspondientes a los viernes y sábado de la semana anterior a esos 
festejos; sábado, domingo, lunes y martes propios de Carnaval; y 
como cierre de las festividades, viernes y sábado inmediatamente 
posteriores y eventualmente la soirée del domingo postrero. 


Visto a través del tiempo, esas dos semanas eran la muestra más 
concreta de una vida cuyos espacios de regocijo, alborozo y deleite 
eran aprovechados al máximo. 


Con toda esta perspectiva se presenta una situación que, visto lo 
anticipado en el capítulo anterior, en realidad no debería 
impresionar demasiado: en nuestro país el jazz seguía teniendo su 


espacio, pero al aumentar la intervención del tango en el gusto 
popular -tal como se puntualizó, una situación parecida a lo que 
ocurría con la demanda del Swing de las Grandes Bandas en Estados 
Unidos- y emerger otros ritmos que se les ofrecía al público, el 
campo se había estrechado y poco a poco dejó de tener la cuota de 
importancia de la década anterior, lo que a la vez significó que fue 
cambiando su carácter de cadencia de moda a música de élite. 


Los foxtrots se siguieron bailando en los lugares donde la orquesta 
de jazz aparecía casi siempre como acople de una agrupación típica, 
pero quienes buscaban el conocimiento más profundo en la materia 
debían recurrir a las grabaciones generalmente de conjuntos 
estadounidenses o asistir a alguna reunión informal (jam session) 
que se desarrollara en forma casi misteriosa en ciertos y escasos 
lugares para nada accesibles al gran público. 


Eso se producía porque para ver y escuchar a una orquesta había 
que trasladarse hasta el centro de la ciudad y después debido a que 
lo que se ofrecía en esos lugares no era precisamente Ellington o 
Basie y ni siquiera Goodman o Miller, y si se lo hacía resultaba el 
fruto de música elaborada seriamente pero a veces no interpretada 
con la misma importancia porque el instrumentista trabajaba 
mirando con un ojo la partitura y con el otro el reloj para ver si iba 
a llegar a tiempo a la otra -u otras- banda/s en la/s que participaba 
e incluso desplazándose junto con la misma orquesta hacia otro de 
los clubes que los había contratado. 


Al respecto, el saxofonista rosarino Jorge Barona expone en 
“Memorias del Jazz Argentino” -pag. 43- que era lo que sucedía 
realmente con la mayoría de los músicos... 


“En 1947 me consiguen trabajo estable como saxo tenor, y fue en la 
orquesta 'Varela-Varelita' que hacía poco se había formado y cuyos 
integrantes eran músicos jóvenes. Empecé a trabajar con ellos en la boite 
Trocadero”, en la calle Lavalle entre Suipacha y Esmeralda. (...) 
Cobraba $ 220 por mes, solo por trabajar en la boite desde el té de la 
tarde hasta las 4 de la mañana. No había días de descanso. 


Los sábados y domingos hacíamos bailes, y los domingos como el 


baile terminaba a la 1 de la mañana, volvíamos a la boite hasta 
las 4 de la mañana. (...) A mí, por los bailes de fines de semana, 
me pagaban $ 30 los sábados y $ 20 o $25 los domingos. 


En las radios se trabajaba por períodos de dos o tres meses, para luego 
volver a hacerlo dos o tres meses después, y cuando eso sucedía, cobraba 
por mes $ 100 con lo que de promedio redondeaba unos $ 350 
mensuales. En esa época existía una versión en la que al cantor Alberto 
Marino, en la orquesta de Aníbal Troilo le pagaban $ 3.000 por mes, lo 
que movía a que nos preguntáramos la forma en la que Marino podría 
gastar tanto dinero mensualmente”. 


Resalté en negrita las partes más importantes de las manifestaciones 
de Barona porque evalué que constituyen una prueba más que 
evidente de que en líneas generales la situación no era todo lo 
cómoda que a veces se señala: un músico de fila ganaba bien pero 
no tan diferente como, por ejemplo, un docente que en promedio y 
según la categoría que estaba dividida en seis niveles, redondeaba 
hacia 1947 unos $ 338 en tanto que los de un obrero andaba por los 
$ 380. 


No eran en realidad sueldos pequeños porque la proporción del 
ahorro por cada salario era de unos $ 80. (15) 


Y si a esto le sumamos que, tal como aclara el saxofonista, un 
músico tenía que trabajar prácticamente de lunes a lunes en 
horarios bastante extendidos, no se entiende bien qué es eso de que 
un instrumentista era un asalariado de privilegio. 


Como agregado a toda esta pintura revisemos además las 
posibilidades que tenían los habitantes argentinos respecto a la 
diversión y el entretenimiento, en la pluma de un periodista que 
respondía al nombre de Dante Panzeri, profesional que tenía poco 
que ver con todo este asunto de la música pero que refiriéndose a la 
década del '40 especificaba: 


“Una noche de juerga de un clase media se cubría con 2 ó 3 pesos. Con 


5 ya se podía pensar en agregarle a la noche una mina”. (...) “No era 
más linda la vida de los años 40. Ni más decente. Quizás era menos 
indecente, eso puede ser: ¡Era más fácil! ¡Inmensamente fácil!”. (16) 


Este panorama laboral era patrimonio de la mayoría de las 
agrupaciones porque aquellas que eran manejadas con criterio más 
relacionado a una posibilidad de trabajo, cartel y emolumentos con 
más y mejor llegada a un público de nivel de vida superior, tenían 
por lo tanto acceso a sitios más elegantes no tan viables al bolsillo 
de un trabajador medio. 


Obsérvese, por ejemplo, que una de las frases de Barona especifica 
que en la boite “Trocadero” trabajaba hasta las 4 de la mañana 
todos los días y se supone que los asistentes a ese establecimiento 
que se quedaban hasta esa hora no eran ciertamente obreros de la 
Cervecería Palermo, la Cantábrica o el Frigorífico Swift. 


Por eso las diferencias de razonamiento que décadas más tarde 
manifestaron unos y otros a historiadores y periodistas que 
interrogaban para saber qué era lo que sucedía por entonces: había 
músicos más o menos permanentes que tocaban por ejemplo en las 
orquestas de Armani, Ayala, Don Dean o Cóspito que venían de la 
década anterior, seguían actuando y eran las que mejores 
emolumentos ganaban, mientras otros desarrollaban un trabajo 
diario verdaderamente maratónico para permitirse vivir 
decorosamente. 


Frente al escenario se ubicaban los bailarines que se dedicaban 
precisamente a bailar porque para eso habían acudido a la reunión 
y salvo en el caso del tango, la milonga y tal vez el vals, no estaban, 
no deseaban ni les importaba analizar los sones que les permitían 
hacerlo porque el objetivo era divertirse, así que para no perder el 
paso y seguir estando en el candelero, tal como había sucedido en 
décadas anteriores pero esta vez en forma más pronunciada, las 
orquestas de jazz comenzaron a desplegar repertorios 
correspondientes a las temáticas que satisficieran las exigencias de 
turno. 


Por lo tanto, fueron agregando a sus catálogos tal dosis de cadencias 


-tanto en cantidad como en diversidad- que a veces desplazaban a 
los foxtrots como ritmo principal de la banda. Para interpretar lo 
que los músicos consideraban jazz estaban aquellos encuentros 
particulares en lo externo del circuito comercial, esto último 
entendiéndose como que su participación profesional era una 
cuestión de muy humana supervivencia. 


Al fin y al cabo, la vida era más fácil pero para llegar a ello a veces 
se debían “estirar” los horarios laborables hasta más allá de lo 
licenciado. 


Había excepciones, conjuntos formados casi de compromiso en que 
tanto directores como músicos podían tener más elasticidad para 
desarrollar un jazz bastante más cercano a las raíces sin caer en el 
“comercialismo”. Pero la participación de los mismos en el circuito 
no resultaba demasiado prolongada, segura y ni tan casualmente... 
por no ser “comerciales”. 


El pianista Jorge Navarro, uno de los músicos argentinos dedicados 
al jazz que ha logrado permanecer dentro de la temática durante los 
últimos 50 años, expone su pensamiento cuando se refiere el nivel 
de masificación que tiene (y tuvo) el jazz: 


“No, no se popularizó en ningún lugar del mundo. La música puede ser 
popular porque la gente quiere bailar con ella. No sé si popular, pero el 
jazz no puede ser masivo. De casualidad un músico de jazz llena un 
Gran Rex, un Coliseo... Otra cosa es que el jazz no tiene ídolos. Si los 
hubo es por su vida, porque fueron drogadictos o porque han muerto, 
pero no por haber sido ídolos populares. Los músicos más masivos que 
tuvo el jazz fueron Louis Armstrong y Miles Davis”. (17) 


Así las cosas, cuando nos sumergimos en los años 40's podemos ver 
que mientras algunas de las agrupaciones que venían de años 
anteriores dejaron de existir, se fue produciendo el lógico 
intercambio de músicos: estaban quienes siguieron subsistiendo al 
crear o participar en otros grupos y los que se fueron sumando -que 
podrían ser señalados como “novatos”- interesados o no en el jazz, 


pero que tomaban la música como un trabajo porque para eso 
habían estudiado y a eso querían dedicarse. 


De todas maneras, si bien lentamente y a pesar de un mercado que 
en lo musical venía muy confuso, el jazz extendió su diseminación 
al tener como posibles clientes los clubes más importantes y salones 
urbanos, aunque el centro de atención en los días hábiles continuó 
siendo la zona céntrica capitalina, incluyendo la participación de las 
orquestas en los espacios radiales y su concurso en los cines como 
número accesorio a las películas de turno, sobre todo las musicales 
porque la “pantalla plateada” mantenía todavía su cuota de 
importancia sobre todo por la cantidad de público que acudía a las 
muestras. 


La TV era todavía algo lejano que debería esperar a los 50's para 
aparecer y los 60's para imponerse. 


Los clubes que solían contratar orquestas de jazz para amenizar sus 
bailes con el famoso “Tango -o Típica- y Jazz” tal como animaban 
los avisos (nótese el detalle: no era “Jazz y Tango”) correspondía 
generalmente a los “grandes” y también algo selectivos tal cual 
venían de la década anterior, por ejemplo, Ferrocarril Oeste, 
Gimnasia y Esgrima de Buenos Aires -y su similar de Villa del 
Parque-, el Club Belgrano, el Belgrano Athletic Club, el Jockey Club, 
el Club Italiano, el Hindú Club y el Club Americano entre otros de 
igual importancia 


A esta lista se agregaban masivamente en los Carnavales, cuando la 
situación se tornaba fantástica, las reuniones que se desarrollaban 
en casi todos los clubes de fútbol de Primera División, además de 
algunas entidades barriales más o menos desahogadas. 


También se fueron abriendo una serie de boites y confiterías en la 
zona norte del Gran Buenos Aires (Vicente López, Olivos, Martínez), 
lo que amplió aún más la cantidad de sitios recreativos. 


En los libros de actas del Club Social y Deportivo Villa Malcolm del 
barrio de Palermo, quedaron testimonios respecto a los bailes que 
en aquellos años realizaba la institución. (18) 


Veamos... 


Según la página 32 del Acta 152 de fecha 8 de marzo de 1941 
correspondiente al Libro de actas de 1941-1944... 


“Son contratadas para amenizar nuestras Reuniones Sociales las 
orquestas de Osvaldo Pugliese y All Black para el 5 de abril a $ 205 y 
80 respectivamente. ” 


Aquí aparecen dos datos interesantes: el primero referido al cachet 
que por entonces cobraban algunas orquestas, detalle que de todas 
maneras habría que tomar con pinzas porque la de Pugliese todavía 
no había logrado el nivel popular de la que más tarde hizo gala más 
que merecidamente, sobre todo a partir de 1943 en adelante, 
cuando grabó sus primeros discos. 


Y la segunda, el nombre de la otra agrupación hasta ahora 
desconocida que demuestra en todo caso que podían llegar a existir 
grupos armados solo para determinadas y ocasionales 
circunstancias: All Black, seguramente una orquesta de jazz de la 
cual, y en tren de tomarlo con un poco de humor, cabría 
preguntarse si su tema de presentación sería la danza Haka maorí. 


Un año y medio más tarde (15 de noviembre de 1943), en la página 
292 del mismo Libro de Actas figura la 291 en la que se puede 
observar que: 


“El Sr. Secretario da lectura a la correspondencia habida en la semana, 
entre la que se encuentra un contrato realizado entre el Presidente del 
Club Social y Deportivo Villa Malcolm, Señor Antonio Montalbano y el 
Sr. Ricardo Tanturi Director de la Orquesta Típica Los Indios para que 
actúe el 2 de enero de 1944”. 


De cómo se manejaba comercialmente y los beneficios que 
quedaban después de la participación de las orquestas lo señala el 
acta 426 del libro de 1944-1948 (página 183 de la reunión de CD 


del 18 de junio de 1946) en la que se detalla: 


“Seguidamente pasa a informar el Sr. Tesorero, el cual da cuenta de la 
recaudación registrada en la Soirée Danzante realizada el domingo 
pasado, animada por las orquestas de Juan D“Arienzo y René Varela, 
ascendiendo la misma a la suma de $ 1.995,20 m/n, de conformidad 
para esta C.D.” 


Por lo tanto y calculando que los cachets hubieran aumentado, esa 
cantidad era el beneficio líquido que le había quedado al club, 
aunque sin tener aparentemente el dato específico de lo facturado 
por la consumición, toda vez que el texto habla de “recaudación” 
sin aclarar si esa cantidad se refería o no a solamente la venta de 
entradas. Y eso significa que el club había percibido alrededor de 
cinco o seis sueldos de la época. 


No cabe duda que había una demanda bailable muy importante, lo 
que derivó que a partir de mediados de la década del '40, la 
variedad de ritmos que desarrollaban las orquestas “de jazz” obligó 
inclusive al personal de algunos de los grupos que las componían a 
mostrar vestimentas con profusión de mangas con volados al mejor 
estilo centroamericano. 


Si durante los 20's y los 30's el asunto venía para el smoking, el frac 
o por lo menos -y según la hora- traje con camisas pulcras más las 
correspondientes corbatas, los 40's significaron una 
“democratización” de los vestuarios, aunque tal como había sido 
anteriormente, manteniendo su carácter de copia o imitación, pero 
esta vez -y sobre todo- como remedo de gran parte del atavismo 
cubano, colombiano y brasilero. 


Cualquiera puede imaginarse entonces que detrás de esos atuendos 
llegaron las maracas, bongos, tumbadoras y panderetas, 
instrumentos que sin poner en tela de juicio la idoneidad con que 
las orquestas interpretaban esos ritmos, nada tenían que ver con 
cualquiera de los estilos de jazz que existían. 


Ahora bien, como para terminar de redondear el concepto del 
repertorio que difundían las orquestas denominadas “de jazz”, 
veamos las discografías de algunas agrupaciones teniendo en cuenta 
que mediante ello podemos acercarnos bastante al catálogo de 
ritmos que propagaban. Para muestra tomemos cinco de los grupos 
de jazz y cinco de los de tango que mayor cantidad de discos 
grabaron entre 1938 y 1949. Por ejemplo, las orquestas de: 


René Cóspito (72 temas grabados entre 1938-1949). 
Santa Paula Serenaders (66 entre 1938-1948). 

Eduardo Armani (266 desde 1940 hasta1949). 

Héctor y su Gran Orquesta de Jazz (88 de 1943 a 1949). 


Barry Moral (110 entre 1944 y 1949). 


Estas agrupaciones sumaron en los años indicados, un total de 542 
grabaciones de las cuales 253 pueden llegar a ser reconocidas como 
“de jazz”, lo que significa que más de la mitad de lo grabado -el 53 
por ciento- estuvo dedicado a otras armonías que no tenían que ver 
con la música que nos compete o que venían rotuladas como 
foxtrots y hasta blues, sin que siquiera esos títulos se acercaran a los 
estilos mencionados. 


Comparemos estas cifras con cinco orquestas típicas reconocidas: 


Juan D'Arienzo (286 temas grabados de 1938 a 1949). 
Aníbal Troilo (190 desde 1938 hasta 1949). 
Carlos Di Sarli (158 entre 1939 y 1948). 


Osvaldo Pugliese (92 de 1943 a 1949). 


Alfredo De Ángelis (114 entre 1943 y 1949). 


Entre todas llegan a un total de 842 grabaciones principalmente de 
tangos y un resto pequeño de milongas y valses. 


Si relacionamos las 842 del tango -sin contar a todos los demás 
ritmos- con las 253 del jazz, llegaremos a la conclusión de que solo 
el 30 por ciento de la grabación de discos estaba dirigida al jazz y 
sus paralelos. 


Y si las producciones de placas dependía -tal como dependen y 
seguramente seguirán haciéndolo en tanto la tecnología no las deje 
de lado- de la demanda (sea esta inducida o no), entonces podemos 
deducir con bastante fidelidad que la proporción de jazz (o foxtrots 
y beguines) que se oía y bailaba en las reuniones respondía más o 
menos a lo que se elaboraba en los sellos discográficos y lo que la 
gente podía llegar a escuchar en forma particular mediante las 
placas grabadas. 


También tenemos para puntualizar las “tiradas” que las compañías 
grabadoras hacían de su producción discográfica y la venta de las 
placas que si bien eran buscadas, a veces no resultaban todo lo 
fácilmente deseable de conseguir porque el número de discos 
lanzados al mercado no solía ser el ambicionado por los fabricantes 
debido a que como vimos anteriormente, con la Segunda Guerra 
Mundial se acentuó la falta de insumos importados elementales para 
la fabricación de discos -por ejemplo goma laca y negro de humo- 
desviados por los países productores hacia el esfuerzo de guerra. 
(19) 


A todo esto, la diversificación de ritmos con que las orquestas “de 
jazz” tenían en sus repertorios encendió las protestas de sus fieles 
seguidores, quienes tenían desde donde y como hacerse escuchar. 


Lo que sigue es la reproducción exacta de la nota editorial del N” 
100 de la revista Síncopa y Ritmo de septiembre-octubre de 1943. 
La reseña no está firmada, pero es probable que haya sido redactada 
por su director, Fernando Iriberri. 


Titulada “Nuestros Intérpretes de Jazz y los Discos”, expresa 
claramente: 


“Si hacemos un balance de la situación material de nuestros artistas de 
jazz con respecto a los discos, comprobamos, con regocijo y entusiasmo, 
que son actualmente muy pocas las buenas orquestas de jazz que no 
graban discos. Hace unos años -y no muchos- constituían excepción las 
orquestas del país que gozaban de ese privilegio, de manera que la 
situación actual puede considerarse, en términos generales, y en 
principio, como una conquista de nuestro jazz y de nuestros músicos”. 


“Vemos, sin embargo, luego de un análisis de la situación, lo mal que, 
en general, se ha empleado a las orquestas, no dándoseles el lugar que 
les corresponde y haciéndoles grabar composiciones musicales que nada 
tienen que ver con el género de su especialidad”. 


“Revisando las listas mensuales que presentan las fábricas de discos del 
país, vemos gran abundancia de boleros, congas, rumbas, afro-cubanos, 
choros, sambas, batucadas, etc., grabados por orquestas consideradas de 
jazz, y sin desmerecer en absoluto el valor musical de las composiciones 
de marras, creemos que no es ese el camino a seguir para imponer a una 
orquesta de jazz”. 


“El aficionado que sigue con interés la actuación de una orquesta, 
escuchándola por radio y en los lugares públicos en que actúe, y que ha 
sido atraído por los buenos arreglos de jazz que la orquesta ejecuta, se 
entera que su conjunto predilecto ha grabado discos. ” 


“Al solicitar sus primeras grabaciones se encuentra con que el primer 
disco que la orquesta ha grabado encierra, de un lado un bolero y del 
otro un samba”. 


“En cambio graban foxtrots las orquestas características y hasta las 
típicas”. 


“Explíquese, pues, el lector, esto que vamos a señalar: Las orquestas 
argentinas de jazz graban, por fin, discos, pero no graban jazz”. 


“Ahora bien: ¿A quién debemos culpar de esto?... Creemos que a todos 


los directores de orquesta y a las compañías por no dar a cada cosa su 
lugar. Existen orquestas especializadas para cada género musical y no 
comprendemos por qué motivo no graban cada una de ellas lo que les 
corresponde. 


“Las orquestas de jazz argentinas deben grabar jazz, y si no se sienten 
capaces de hacerlo que renuncien a tal título; que eliminen de su 
denominación la palabra que las caracteriza y harán por lo menos una 
obra honesta”. 


“No pretendemos, conociendo ciertas exigencias comerciales ineludibles, 
que se grabe exclusivamente jazz, pero sí que los números de este género 
sean mayoría en el repertorio que llevan a la cera nuestras orquestas de 
jazz. La hora actual es propicia a los músicos argentinos. Faltando, 
como es de dominio público, en gran parte, el repertorio importado a 
que nuestro público estaba acostumbrado, se presenta la ocasión de 
grabar a las orquestas nacionales, ya sean buenos arreglos de clásicos 
del jazz o los éxitos populares del momento. Si así lo hacen puede 
llegarse a competir con el disco extranjero aun en épocas normales, 
puesto que cuando esas épocas lleguen, nuestras orquestas habrán 
adquirido más confianza en sí mismas, habránse (sic) logrado asimismo 
mejoras en las grabaciones y además se habrá acostumbrado al público 
comprador de discos a adquirir discos de jazz grabados en el país”. 


Es para destacar la frase marcada en negrita que figura en el primer 
párrafo: 


“Hace unos años -y no muchos- constituían excepción las orquestas del 
país que gozaban de ese privilegio” (...) 


en referencia a la grabación de discos. 


¿Pero cómo? ¿No era que antes de 1940 el jazz competía con el 
tango hasta casi complicarle la existencia? 


¿Sería que los productores de placas discográficas no tenían todavía 


noción del negocio y por eso apenas le daban por entonces cabida a 
las orquestas de jazz? 


Y si esa era la situación, ¿con qué base se afirma que el jazz 
competía cabeza a cabeza con el tango? 


Es evidente que en todo esto existe una discrepancia que hasta el 
momento no ha sido debidamente señalada a lo largo de la historia 
del jazz en la Argentina. 


Y por otro lado surgen algunos hechos que el editorial de Síncopa y 
Ritmo no aclara y que traducido manifiestan: 


(a) ¿El que dichas orquestas grabaran ritmos alejados del jazz no 
era seguramente un reflejo específico de la demanda? 


(b) Si los directores y sus agrupaciones no subordinaban los 
repertorios a esa demanda ¿cómo iban a desarrollar su actividad 
musical y por lo tanto a vivir sujetos solamente de ella? 


(c) ¿Acaso se pretendía que si los músicos tocaban en una orquesta 
de jazz se dedicaran solamente a eso y para subsistir se destinaran a 
otros menesteres laborales, tal vez extra musicales, a la espera de 
que algún audaz empresario los contratara para tocar 
concretamente un repertorio jazzístico? 


Esto hace suponer que no se tomaba demasiado en cuenta que el 
escenario en que se desarrollaba la música popular estaba 
cambiando. 


Y a tal punto había llegado la situación que la misma Síncopa y 
Ritmo dejó de salir en agosto de 1944, después de diez años de 
permanencia en el medio y 76 números editados a veces en forma 
salteada, lo que determina que existieron algunas dificultades -como 


por ejemplo que entre febrero de 1940 y el mismo mes de 1941 
brillara por su ausencia- e incluso luego de que Iriberri lanzara al 
mercado, con el mismo título del de la publicación, el sello 
discográfico que editó una serie de temas jazzísticos con verdaderos 
“seleccionados” de músicos dedicados al jazz... pero que finalmente 
debió también llamarse a silencio, sobre todo ante la dificultad de 
material productivo . 


Los intentos de otros adeptos al jazz para tener informados a los 
seguidores tampoco resultaron exitosos. 


Por ejemplo, entre mayo y agosto de 1943, César Di Baja y Antonio 
Schiafino editaron tres números de “Hot Jazz”. 


Entre mayo y agosto de 1944, Mario Toscano Pouchan publicó dos 
números de “Instante Musical”. 


De noviembre de 1945 a enero de 1946, Roger Fariñas produjo tres 
números de “Jazz Argentino”. 


También, en septiembre de 1945 y octubre de 1946, Di Baja y 
Carlos Tealdo Alizieri publicaron 13 números de “Jazz Magazine”, 
revista que después de un paréntesis de cuatro años reapareció en 
1950. 


Si esta contingencia no es una señal de que salvo para el baile el 
jazz no era consumido como para representar un negocio que se 
pudiera autoabastecer, ¿qué otra opción cabe pensar? 


Para complicar aún más el panorama, al explotar la década del 40 
la confusión en lo que era o no jazz se tornó de tal manera que 
aumentó hasta límites increíbles el desconcierto, en especial en el 
entorno del público que danzaba profusamente con todos esos 
compases y a quienes, aunque como en tiempos pasados no les 
importaba demasiado los ritmos con que lo hacían, esas etiquetas se 
alojaban seguramente en algún lugar del cerebro para decir “eso es 
jazz”. 


Durante la década de 1940 se editaba “Mi Cine”, una revista de 
tamaño muy pequeño (9,5 x 14 cm). En la página 27 del N” 85 del 
29 abril de 1943, se puede leer una noticia que informa: 


“La Marimba Cuscatlán actúa en el Richmond de Suipacha. Los cuatro 
caños y la trompeta, apoyados por una sólida base rítmica, se 
desempeñan correctamente, ofreciéndonos un jazz muy agradable que 
nos hace olvidar un tanto a la cantidad de orquestas características que 
el dueño de este local les había tomado tanto cariño”. 


Resulta dudoso afirmar que la Marimba Cuscatlán, orquesta 
salvadoreña dedicada enteramente a la música centroamericana, 
haya ejecutado en algún momento un tema de jazz, pero en el caso 
que así fuera habría sido una eventualidad totalmente pasajera. Sin 
embargo, quien redactó esa información no vaciló en exponer que 
la orquesta les había ofrecido “un jazz agradable”. 


Por otro lado, nótese lo peyorativo del comentario al señalar con 
evidente desdén el hecho de que el dueño de la Richmond hubiera 
contratado a orquestas características. 


Una evidencia de que, para algunos comentaristas, el jazz seguía 
siendo un elemento musical solo para especializados y selectivos 
devotos. 


Basta repasar los artículos en las publicaciones locales para 
comprender la mezcolanza bastante más profunda en la que 
navegaba el jazz respecto a años anteriores, al tiempo que en 
Estados Unidos ya se había definido e incluso comenzaba a 
evolucionar hacia nuevas formas. En nuestro país todo eso se 
convirtió en un cóctel que a 60 ó 70 años de distancia recién se 
alcanza a visualizar y comprender cuando se analiza el escenario lo 
más fría y ampliamente posible. 


Esto llevó a que el cúmulo de sucesos que se fueron produciendo 
hizo que el precio que hubo que pagar por tener una mayor 
demanda arrastrara tras de sí al negocio de la música, debido a lo 
cual los intérpretes profesionales se fueron adaptando a esas 
condiciones, aunque como sucede en cada acontecimiento, se 
produjeron las excepciones que nunca faltan. 


En este sentido los casos más representativos -no los únicos- son los 
del pianista Enrique “Mono” Villegas, la cantante Lois Blue y la 
Santa Paula Serenaders dirigida por Raúl Sánchez Reinoso. 


Con todo este panorama cabe el mismo interrogante expuesto en 
capítulos anteriores: ¿Fue el jazz en realidad una música que 
incluso en la época de mayor difusión mundial resultó en la 
Argentina tan demandante como hasta este momento se ha 
puntualizado? 


Es cierto que el “centimetraje” de avisos, promociones y 
exposiciones gráficas de las orquestas de jazz siguió teniendo una 
buena cuota de despliegue en los medios gráficos de la época, pero 
también lo es que al llevar el dilema a lo estadístico el resultado 
entre ambos parámetros no concuerda demasiado. 


Esto no quiere decir que el jazz no tuviera su lugar en el espectro 
demandante porque tenía (siempre tuvo) determinados sitios donde 
se desarrolló ya que el requerimiento, si bien no era demasiado 
grande, existía sin importar el estilo que se interpretara. 


Pero lo que no se puede negar es que -reitero- el mayor movimiento 
se emplazaba en la zona céntrica de la Capital y se asentaba en 
algunos lugares un tanto más accesibles y en otros en sitios harto 
selectivos. 


Si hablamos del tipo de actividad que se desplegaba, un testimonio 
de la cantante Annie Lee sirve para posicionarnos en apenas pasada 
la primera mitad de la década cuando refiriéndose a la actividad de 
la boite Embassy, ubicada frente a Plaza San Martín, manifiesta: 


“Era un lugar al que concurría gente de altos niveles y muy elegantes. 
Cuando terminaba la función en el Colón, las damas venían vestidan de 
largo y los hombres de smoking. Era una época estupenda. Lo mismo 
pasaba con la boite Rendez Vous, en la que tocaba la orquesta de 
Armani”. (9) 


Toda una evidencia demostrativa de que a determinados lugares 
iban los habitués del Teatro Colón y no los del Café La Humedad, lo 
que señala que algunas situaciones seguían repitiéndose en los 
diversos grados de posición económica, con la salvedad de que los 
estratos menos afortunados tenían a su vez mucho más claras y 
concretas las posibilidades de un esparcimiento seguramente no tan 
suntuoso, pero por lo menos más accesibles. 


Cuestión de Estilo. 


Llegado a este punto y tal como sucedió en el capítulo anterior, 
vayamos ahora a lo específico de todo esto que responde a un 
mismo interrogante: 


¿Cómo sonaban aquellas Grandes Orquestas de Jazz en los años 
"40? 


¿Similar, igual o diferente a las de la década anterior? 


Así como durante los primeros 20 ó 25 años del siglo pasado el jazz 
buscaba su identidad, cuando llegaron los Años del Swing el estilo 
se encauzó finalmente hacia una dirección. Esto señala la 
importancia de la música Swing porque paralelamente a ella 
aparecieron orquestas que desarrollaron los estilos “tradicionales” 
que venían en embrión y los dirigieron hacia un derrotero que, sin 
rechazar las raíces, le dieron una forma musicalmente más definida 
dentro de la modalidad (Duke Ellington, Count Basie, Chick Webb, 
Jimmie Lunceford, los McKinney Cotton Pickers, Cab Calloway, por 
ejemplo). 


Posteriormente ese trayecto iba a modificarse y cambiar, pero en la 
década que fue desde alrededor de 1935 a poco más allá de 1945 no 
cabe ninguna duda que el rumbo, por fin, se había canalizado. 


Los cambios hicieron mella en todos aquellos grupos encolumnados 
en la expresión y como no podía ser de otra manera, en nuestro país 
esa transformación se sintió lo suficiente como para que las 


orquestas locales decidieran adoptarlo; un poco porque 
posiblemente se comprendió que ir contra de la corriente no daría 
resultado alguno y otro poco porque eso era lo que pedía un 
mercado que se fue acoplando a los tiempos y modas nacientes que 
comenzaron a ser manejados y presionados con un objetivo 
principal: vender. (20) 


Al respecto varias de las declaraciones de músicos de la época no 
dejan lugar a dudas. 


Por ejemplo... 


“(Fernando) Roca era un enamorado de la música y con su grupo 
chico fuimos a tocar al hotel Hurlingham de Mar del Plata por 
varios años. Para la orquesta grande él traía los arreglos de Count 
Basie, de Estados Unidos, y ahí se daba el gusto. Tocaba seis meses 
en Radio Belgrano con una orquesta anti comercial, con la que 
ganábamos poco. Roca no tenía pasta de comerciante, y a todos nos 
gustaba tocar con esa modalidad, pero cuando necesitábamos plata 
formaba el conjunto chico y tocábamos el repertorio que gustaba a 
los bailarines y con eso vivíamos”. 


La cuestión fue que, en medio de toda esta situación, las Grandes 
Orquestas de Jazz siguieron produciendo, si bien en una proporción 
no tan abundante, el tipo de música que indicaba el título que 
aparecía generalmente antes o después del nombre director, del que 
distinguía a la banda o de ambos a la vez. 


Pero como el estilo y el sonido se habían modificado, las 
agrupaciones se adaptaron al cambio con un agregado: fueron 
apareciendo los solistas a los que antes se los podía escuchar en 
unos pocos compases o algún coro, pero que desde la llegada del 
Swing comenzaron a ser necesarios por una cuestión de norma 
impuesta desde el por entonces lejano país del Norte. 


Así, el clarinetista Barry Moral condujo una orquesta que cuando 
interpretaba algún tema de jazz o cercano a él, desarrollaba un 


estilo relativamente parecido al de la banda de Artie Shaw con el 
agregado de que el mismo Moral ejecutaba su instrumento en forma 
análoga a la de su colega estadounidense. Tanto fue así que hasta se 
atrevió a grabar, sin desentonar para nada, el “Concierto para 
Clarinete” de autoría del mismo Shaw. 


No fue el único. Basta detenerse a escuchar los solos de Roger 
Santander para de inmediato establecer la analogía con su cófrade 
Harry James, en una situación que sirve para aquilatar las 
excelentes condiciones musicales del trompetista argentino. 


Y si cualquier interesado escucha alguno de los de Santos Lipesker 
en saxo tenor con los Cotton Pickers de Ahmed Ratip, aparece de 
inmediato la comparación con su colega estadounidense Bud 
Freeman. 


Ergo: la mayoría de las veces, como en el pasado, se imitaba y había 
ocasiones en que se lo hacía bastante bien. 


Hubo otros solistas que sobresalieron aunque si bien no participaron 
de los grupos de más de diez instrumentistas o lo hicieron muy 
eventualmente, pesaron lo suficiente como para ser considerados: 
Oscar Alemán, Hernán Oliva, Héctor Lagnafietta, Dante Varela, 
Panchito Cao, Eddie Pequenino, Marito Cosentino, Alfredo 
Mariconda, Salomón Lezorgen, Quique Viola, Héctor Condró, Juan 
Ibarra, Carlos García, Jaime Gossis, Enrique Varela y Dante 
Amicarelli son algunos de los músicos que dejaron su impronta 
entre otros que a su vez tuvieron la importancia correspondiente 
como para mantener el jazz dentro de los límites estilísticos que 
para entonces se desenvolvían y que como un común denominador 
de la historia musical local, hoy son completamente desconocidos, 
salvo para los especialistas del tema. 


Ahí están, por ejemplo, Enzo Ricci (sb), Antonio Tansini (cl; as), 
Ricardo Bozzo (ts), Oscar Paulo Vicente (cl; as), Ernesto Martin (p), 
Mariano Gambina (tb), Jorge Fasoli (ts; ds), Obdulio Fasoli (vi; as; 
ts; bars), Salvador Molé (ds), Eduardo Cano (ts) y decenas de otros 
músicos cuyos nombres se pueden encontrar, algunos en notas de 
paso y otros en forma más amplia, pero todos más que 
merecidamente, en el libro “Memorias del Jazz Argentino” de 
Ricardo Risetti. 


En lo que no muchas orquestas tuvieron éxito fue en reproducir el 
swing, el “balanceo” o la “blandura” con que sonaban los grupos 
norteamericanos porque salvo excepciones, el sonido de un buen 
porcentaje de orquestas locales no podría calificarse menos que 
como “duro” o como argumentaba el trompetista Luis Costantini, 
“histérico”. 


Una simple audición a algunas placas grabadas por las diferentes 
bandas establece de inmediato esa diferencia, aunque quienes los 
podían llegar a percibir sustancialmente eran una minoría 
correspondiente a quienes las escuchaban con criterio analítico 
porque los que seguían al jazz como un hábito costumbrista o 
aquellos que solamente lo bailaban, difícilmente tomaban 
conciencia de ello. 


En general esto se puede señalar en orquestas que atacaban los 
temas a toda velocidad -generalmente las que actuaban para ser 
escuchadas- y otras (o las mismas) que se adaptaban cuando el 
ambiente era sosegado y poco conveniente para estridencias. 


Las primeras eran las “agitadas” y que caían rápidamente en el 
efectismo sonoro que borraba el swing que podían llegar a 
transmitir, mientras que las segundas resultaban bastante más 
atemperadas y por lo tanto podían llegar a reproducir sones con 
mucha más “flexibilidad”. 


Esta situación lo corroboran las palabras que Ahmed Ratip me dejó 
hacia principios de 1984, cuando lo interrogué sobre mi curiosidad 
respecto al por qué las orquestas argentinas de aquella época 
sonaban mucho más fuertemente que el de las estadounidenses. Su 
respuesta quedó estampada en la página 35 de “El Jazz en la 
Argentina (Testimonios)”: 


“Lo que sucedía (...) era que el ritmo, sobre todo los bateristas, no 
sabían modular. (...) El ritmo es acompañamiento y solo se debe 
escuchar cuando los solistas no tocan. Y como aquí los bateristas 
tocaban muy fuerte, eso hacía que los otros músicos rítmicos elevaran el 
sonido y se producía una falta de balance que redundaba sobre la 
calidad de la pieza que se tocaba. Hubo muy pocas orquestas que 


tuvieran un ritmo suavecito y balanceado”. 


Por lo tanto, la del “balanceo” fue una situación de la que no 
muchas orquestas argentinas lograron salir adelante, tal como los 
grupos extranjeros que eventualmente intentaron acercarse al tango 
y que tampoco lograron captar el “espíritu” de nuestra música 
ciudadana, ya fuera que se apoyaran rítmicamente en tempos 
veloces o lentos. 


En ese sentido y a pesar de esa diferencia, el jazz de este lado del 
planeta podía llegar a satisfacer al gran público, algo que el tango 
practicado por músicos del hemisferio norte tenía idéntico -y aún 
más serio- defecto estilístico que las orquestas de jazz locales que, 
aparte, existían en mucha mayor proporción que las de tango en 
Estados Unidos, sobre todo porque más allá de nuestras fronteras y 
aledaños, aparentemente era mejor o resultaba más conveniente, 
sobre todo en lo visual, presentar aunque fuere un atizbo de español 
o centroamericano que descender hasta el Sur de América debajo y 
más allá de, por ejemplo, de Brasil. 


Una demostración de ello la tenemos en la orquesta de tango 
dirigida por un joven Xavier Cugat quien a su nombre le agregó el 
rótulo de “and his Gigolos” (solo con el título y observando la foto 
uno se puede imaginar cómo sonaba estilísticamente) que dio 
comienzo a sus actuaciones durante poco antes de la década de 
1920 y se extendió hasta apenas más allá de iniciados los 30's, 
cuando con un sentido muy oportuno de las posibilidades, el 
violinista y director catalán se adaptó a los cambios que se iban 
produciendo y varió su repertorio dedicándose a interpretar ritmos 
tropicales. Una situación de la que la música de este lado del 
planeta no pudo sustraerse. 


“Hacia mediados de los años 40, los estadounidenses cansados de la 
guerra y sus secuelas, fueron atraídos por la llegada de ritmos tropicales 
mucho más alegres”. (21) 


Respecto a la “invasión” estadounidense -la Segunda Guerra 
Mundial sirvió también para difundir mucho más ampliamente las 
artes “populares” norteamericanas centradas en la música y el cine- 
la industria cinematográfica Norte volvió a demostrar su poderío 
ante sus homónimas del continente y la prueba más contundente de 
ello es la diferencia de la cantidad de películas filmadas en la 
Argentina relacionada con la de Estados Unidos: entre 1940 y 1949 
se produjeron 395 filmes nacionales frente a los 4.084 elaboradas 
por Hollywood. 


O sea que por cada película realizada en la Argentina, los Estados 
Unidos crearon un promedio de más de 10 muestras 
cinematográficas. 


Es, en todo caso, una cifra matemática independiente de las 
calidades forjadas en cada una de esas producciones porque 
cualquiera puede calcular que entre esos más de cuatro mil filmes 
estadounidenses hubo bastantes cuyos niveles resultaban de 
mediocrse para abajo. 


Un repaso a las películas norteamericanas producidas por 
Hollywood en los años 40's deja establecido también que el 
conflicto armado mundial tuvo sus reflejos en la industria 
cinematográfica: entre 1940 y 1949 se realizaron 342 cortos de un 
promedio de seis minutos cada uno y 195 largo metrajes en los que 
el jazz tuvo incidencia. 


Es difícil constatar cuántas de estas muestras habrían sido 
proyectadas en la Argentina, pero lo cierto es que la lista de 
músicos, directores de Grandes Bandas y grupos de jazz que se 
pudieron ver en la pantalla significó una apertura importante hacia 
el mercado comercial y cultural. 


La lista es sumamente prolífica porque en síntesis y haciendo 
abstracción de estilos y composición de conjuntos, quien accediera 
a aquellas proyecciones podia ver y escuchar a las orquestas de 
Duke Ellington, Count Basie, Stan Kenton, Lucky Millinder, Paul 
Whiteman, Artie Shaw, Tommy y Jimmy Dorsey, Billy Eckstine, Cab 
Calloway, Bob Crosby, Harry James, Gene Krupa, Benny Goodman, 
Buddy Rich, Louis Armstrong, Jack Teagarden, Charlie Barnet, los 
Delta Rhythm Kings y en 1947 la big band de Dizzy Gillespie, 


además del dúo de pianos Albert Ammons-Pete Johnson, el trío de 
Nat “King” Cole, las cantantes Ethel Waters y Billie Holiday, los 
Mills Brothers y Fats Waller. 


Es más: debido a una necesidad política antes que humana - 
recuérdese el conflicto armado -, si bien en lo referente a lo actoral 
el primer film con elenco totalmente negro había sido “Hallelujah!” 
(MGM,; King Vidor; 1929), a principios de la década se presentaron 
los dos primeros largo metrajes con repartos compuestos 
enteramente por músicos de jazz, bailarines y actores 
afroamericanos: “Cabin in the Sky” (MGM; Vincente Minnelli; 1943; 
estrenada en nuestro país como “Una Cabaña en las Nubes”) y 
“Stormy Weather” (20th Century Fox; Andrew L. Stone; 1943; 
conocida en la Argentina con el título de “Morena Oscura”). 


Como para negar que para la época el jazz se había transformado 
no solo en un gran negocio sino también en un elemento 
propagandista importante. 


A todo esto... ¿Qué sucedía con el estilo y los sonidos de las Grandes 
Bandas de Jazz nacionales? 


Allá vamos... 


Así como la Santa Paula Serenaders de Raúl Sánchez Renoso fue el 
ícono de los años 30“s, la década de 1940 tuvo un par de 
representantes que se encaramaron en el gusto de los bailarines -el 
primero en los niveles altos de sociedad y el segundo en ambientes 
más modestos, pero a la vez más amplios- como los mayores 
emblemas jazzísticos. 


Uno fue Eduardo Armani y su orquesta de -esto lo urde el autor- la 
“Alta Sociedad” (o en todo caso y emulando la denominación 
estadounidense para ese tipo de agrupaciones, “Society Orchestra”) 
que mantuvo su actividad desde 1933, luego de separarse de René 
Cóspito, hasta 1963 cuando las posibilidades de trabajo se fueron 
diluyendo al aparecer otras temáticas (el rock and roll y sus 
secuelas) junto con una generación que tomó el lugar de la anterior 
y forzó el cambio en los hábitos y gustos musicales. 


El otro fue el menor de los hermanos varones de la familia Lomuto: 


Héctor Antonio, quien en concordancia con el formato fisonómico 
de Paul Whiteman (cuerpo rollizo, cabello escaso, bigote fino y 
larga batuta como para no dejar dudas de quien era el director) 
formó su Gran Orquesta de Jazz, agrupación cuya actividad se 
extendió desde 1943 hasta un poco más allá de la primera mitad de 
los 50's. 


El carácter de ícono de estas dos bandas no desacredita en absoluto 
a otras que participaron del consenso popular durante los 40's. 


Ahí están la Jazz Casino, los Cotton Pickers de Ahmed Ratip, las 
orquestas de Harold Mickey, Rudy Ayala, Luis Rolero, Dante Varela 
y Héctor Lagnafietta entre otras que amenizaban las jornadas 
hábiles en confiterías, boites, radios y cinematógrafos a lo que se 
sumaba, durante los fines de semana, el agregado de actuaciones en 
los clubes más caracterizados y eventualmente algunos otros de 
menor valía. 


Pero tanto Armani como Héctor fueron quienes sobresalieron 
cuantitativamente en el gusto popular, si bien lo de Armani tendría 
que ser considerado como “elegantemente popular”, en tanto que 
Harold Mickey era quien les pisaba los talones en eso de fijar una 
calidad superior en cuanto al medio social en que ambos (y algunos 
pocos otros) se movían 


Esto no quiere decir que las demás orquestas de más de diez 
integrantes no tuvieran “su” público o fueran menospreciadas por 
los aficionados, sino que en el ideario general fueron las que 
quedaron más arraigadas en el recuerdo de quienes transitaron esa 
época. 


Basta preguntar a alguno de los veteranos de aquellos tiempos que 
no estuvieran sumergidos profundamente en el jazz cuáles son los 
nombres que recuerda rápidamente respecto a las grandes bandas 
para que seguramente salgan de inmediato los nombres de Héctor y 
Armani. 


Toda la Calle Florida lo Vió... 


Si hubo alguien que en la Argentina vistió la música de las Grandes 
Bandas con galera y bastón, ese fue Eduardo Armani. En parte 
porque la presentación de su orquesta rozaba lo inmaculado, pero 
también porque el producto que vendía -y vendía muy bien- 
resultaba impecable y era como él mismo se presentaba, ya fuera en 
escena o simplemente cuando se lo veía transitar por la calle. 


Tal era su apariencia y distinción que bien podría haber sido 
señalado como el ejemplo más acabado de elegancia que nuestro 
lunfardo bautizó como “Shusheta”, cual el título del tango con 
música de Juan Carlos Cobián y letra de Enrique Cadícamo, cuya 
primera frase es la que señala el principio de esta semblanza 


Testigos presenciales -directos del autor de este libro- han insistido 
sobre el don de gentes de Armani, quien en los descansos de la 
orquesta caminaba entre las mesas del salón de té de la tienda 
Harrod's, saludando a los asistentes, departiendo unos momentos 
con ellos. O en Rendez Vous, su boite compartida con Osvaldo 
Fresedo, al ordenar una botella de champagne por cuenta de la casa 
para la mesa ocupada por alguna amistad o personalidad 
importante. 


Había incluso ocasiones en que dejaba la dirección de la agrupación 
en manos de algún miembro de la orquesta -por ejemplo, el pianista 
Héctor Lagnafietta- para departir con los concurrentes; algo así 
como una especie de “relaciones públicas”, un concepto por 
entonces desconocido ya que “las relaciones públicas no eran 
todavía una profesión; eran una cordialidad”. (21) 


Para descifrar la personalidad de Eduardo Armani es necesario ir a 
su anecdotario, algo que no me entusiasma demasiado pero que 
evalué imprescindible si es que queremos definir su naturaleza de 
“dandy” no exenta de la aspereza del adoquinado que cubría las 
calles porteñas. 


Apenas iniciada la década de 1920, fue convocado para formar 
parte -algunos datos lo señalan raramente (tenía apenas 22 años) 
como director- de la orquesta que asistiría a la compañía de 
Madame Benédicte Rasimi, troupe en la que descollaba Jeanne 


Bourgeois, quien a sus veteranos 48 años seguía seduciendo a los 
espectadores que la conocían por su nombre artístico: Mistinguett. 


En una oportunidad, según le narró el mismo Armani al doctor Luis 
Alposta - quien lo atendía como paciente- el violinista fue 
interceptado en los pasillos del teatro Ópera por el productor del 
espectáculo, Humberto Cairo, quien le expresó tajantemente: “¡La 
francesa o el trabajo!”, haciendo alusión a algún “affaire” de 
Armani con cierta/s integrante/s del espectáculo, eventualmente 
hasta con la misma Mistinguett, que supuestamente “distraía” el 
quehacer musical tanto de Armani como de la obra. 


Según el relato de Alposta, la respuesta del músico fue clara, breve 
y contundente: “¡La francesa!” ... Y se fue. 


Aparte de esta anécdota que sirve en todo caso para ubicar su 
personalidad, Armani participó como violinista en giras de revistas 
francesas realizadas en la Argentina: en 1922 con el “Follies 
Bergere”, en 1923 con “Moulin Rouge” y en 1924 con “Casino de 
París”. 


Además, a partir de 1922 y hasta 1929 integró la primera orquesta 
sinfónica del Teatro Colón. 


Por aquel entonces ya estaba decididamente dedicado al violín pues 
su otra pasión, la pintura, había quedado en segundo término. 


Y he aquí otra coincidencia: ¿pintura, música, prestancia y don de 
gentes? Hilando fino esto suena a Duke Ellington, aunque por 
supuesto es lo único que tañe en forma similar si de música 
hablamos, porque ni la concordancia ni el sonido de la orquesta 
dirigida por Armani nada tenían ni tiene que ver con la del Maestro. 
O sea que es solo una coincidencia extramusical, pero que ahí está 
como para señalarla. 


El ingreso de Armani al violín y a la música le llegó por intermedio 

de su padre, componente del coro estable del Teatro Colón. Con ese 
antecedente la entrada vino por el lado de la música clásica, aunque 
cuando comenzó su carrera profesional la cuestión fue, además, con 
el tango. 


“Todo empezó cuando Francisco Canaro, que actuaba en el cabaret 
Royal Pigall, le pidió un tango, y después otro y así hasta sumar un 
número apreciable de composiciones, de las cuales Armani no 
rememoraba sino una pocas: 'Brumas', 'Quimera,, 'Vidita', 'Tesoro' y 
'Normiña”, esta última, segundo premio en un concurso realizado en el 
cine Grand Splendid (...)”. 


Referido al mismo tema Armani también recordaría que... 


“Por cada una me pagaban ochenta pesos. Era bastante dinero entonces 
y no podía desaprovecharse la ganga”. 


No terminó ahí el aporte de Armani al tango, porque tanto 
Francisco Lomuto como Juan Carlos Cobián acudían a su alta 
calidad de intérprete y también compositor cada vez que grababan. 


“Recuerdo que los otros violines de Cobián eran Julio De Caro y 
Agelisao Ferrazzano. Me parece que las cosas salían bien”. (22) 


Coordinemos algunos datos: El Royal Pigall fue un cabaret ubicado 
en Corrientes al 800 que cerró sus puertas en 1924 para dar paso al 
legendario Tabarís. 


O sea que la actividad de Armani como proveedor de parte de la 
música que grababa Canaro data de antes de aquel año, con lo que 
se concluye que el futuro director de orquesta de jazz recién 
contaba con poco más de 20 años de edad -había nacido en 1898- 
cuando inició su carrera autoral. 


Hasta alrededor de 1930 alternó su actividad según iban 


apareciendo las oportunidades y aparte de su labor en las Revistas 
Francesas en gira por el país, fue violinista junto al pianista Juan 
Carlos Cobián de algunas temporadas marplatenses, además de 
participar como músico de la orquesta que acompañó a la bailarina 
Ana Pavlova en su gira por la Argentina, Uruguay y Brasil, trabajos 
que le significaron adquirir la experiencia necesaria como para ir 
ascendiendo en la escala de valores musicales que se estaba 
abriendo, sobre todo en el campo “popular”. 


Si hay algo destacable en la carrera de este director es la visión que 
mostró a partir de su asociación con René Cóspito en un contexto 
que significó el derrotero que iba a seguir transitando por los 
siguientes treinta años, esto tras su separación de Cóspito, una 
situación que vistos los resultados hace pensar que fue el mismo 
Armani quien buscó ese quiebre para aprovechar la oportunidad 
que en aquel momento se presentó, detalle que se puede observar 
en el libro de Risetti: 


“Entonces (el juicio se refiere a la asociación Armani-Cóspito) armaron 
un repertorio y a partir de allí trabajaron juntos dos o tres años. Armani 
me decía que nunca había tenido tanto trabajo. Toda la sociedad lo 
llamaba para que tocaran en sus fiestas, porque la juventud ya quería 
bailar fox-trots”. (9) 


Es posible que a partir de los dos o tres años de su sociedad con 
Cóspito, Armani previó el camino que se le abría si continuaba en 
forma personal, alternativa para nada discutible y mucho menos 
criticable porque el medio -y el filón- daba para ello, como se puede 
observar si se amplía el ángulo de observación: ahí, en los estratos 
de nivel acomodado, estaba lo fuerte del trabajo y por lo menos 
había lugar para las tres o cuatro orquestas que podían ocupar esa 
franja. 


Aquellos primeros años no lo contaron entre las grandes bandas, ya 
que el primer conjunto fue un octeto con Eric Mastro (tp); Juan 
Chinnici (tb); Jorge Fasoli (cl; as); Ismael “Pibe” Paz (cl; ts); Héctor 
Lagnafietta (p); George Colliels (g; sb; voc); Mario Pagés (ds) y 


Armani (vi; dir). 


Esta agrupación que se mantuvo durante dos o tres años con 
cambios eventuales, hasta que el mercado se abrió aún más con el 
acceso a los discos, lo que seguramente y ante la expansión que se 
le presentó, decidió aumentar el personal de su orquesta y llegó 
incluso a agregar aún más músicos si cuando ingresaba al estudio 
de grabación los arreglos de los temas lo precisaban. 


La trayectoria profesional de Armani seguida a través de su 
discografía puede dar una idea aproximada de la diversidad de 
ritmos con que completaba su repertorio, además de mostrar de qué 
manera el jazz fue perdiendo posiciones en lo “popular” a medida 
que se iba acercando la década de 1950. 


Entre 1943 y 1955, grabó con su orquesta un total de 266 temas. 
Los primeros 56 contenidos los realizó entre principios de 1943 y 
mediados de 1944 en RCA Victor, mientras que los restantes 210 los 
concretó entre el 6 de noviembre de 1944 y el 28 de junio de 1955 
en Odeon. 


Un repaso año tras año sirve para trazar una curva más que 
demostrativa de lo que sucedía con la música de las Grandes Bandas 
argentinas en aquel decenio. 


De los 56 temas grabados en el año y medio que pasó por el sello 
Victor, solamente 16 podrían ser señalados como “de jazz”, 
mientras que el resto son canciones francesas, boleros, sambas y 
alguno que otro danzón. Evidentemente así lo exigía la demanda 
general y a ello había que adecuarse. 


Vayamos a los 210 de Odeón, pero año tras año desde 1944 hasta 
1949 e indicando entre paréntesis los temas “de jazz”. 


1944: 19 (8). 
1945: 44 (14). 


1946: 59 (10). 


1947: 8 (5). 
1948: 6 (2). 


1949: 8 (2). 


Total: 144 (41). 


Las cifras computadas son aproximadas porque en la discografía no 
están señalados los diferentes ritmos, así que el cálculo se basa en el 
conocimiento empírico del autor. De todas maneras, los porcentajes, 
de variar, no serían tan significativos como para impugnar el 
concepto. 


Con estos números surgen dos interrogantes: 


a) Si durante los 40's el jazz era tan popular, ¿cómo es que la 
orquesta que era una de las más significativas y que mayor cantidad 
de temas grabó, solo computa un 28 ó 29 por ciento de su 
producción relativa al jazz. 


b) ¿Por qué en 1947, 1948 y 1949 las grabaciones “de jazz” de la 
orquesta de Armani bajaron respecto a 1946 entre un 10 y un 13 
por ciento? 


Van sendas respuestas... 


a) El porcentaje de grabaciones “de jazz” se mantiene en una cifra 
muy similar a la apuntada anteriormente: poco menos del 30 por 
ciento respecto no solamente al tango sino también a los demás 


ritmos, con lo que estaría fijado aquel concepto. 


b) A partir de fines de 1945, probablemente por alguna obligación 
contractual con el sello Odeon, la orquesta grabó una serie 
importante de bambucos, porros, torbellinos y pasillos colombianos 
que llaman la atención por la cantidad, algo que respecto al jazz 
indica una desviación de lo producido discográficamente. 


Así que la curiosidad me llevó a investigar esa circunstancia y me 
hizo recalar, mediante un vuelo en el avión de Internet, en 
Colombia. El resultado implicó toda una revelación que creo no 
tiene mejor explicación que el siguiente texto proveniente de ese 
mismo país centroamericano: 


(...) “Lo ocurrido en esos años (se refiere a la década de 1940) fue 
sintetizado por Hernán Caro, en las notas que acompañan el disco 
“Eduardo Armani y sus mejores porros, publicado por Odeón 
(T-100506) ... “Eduardo Armani tomó gran interés por las canciones 
escritas por autores colombianos y fue así que a partir del año 1940 
hizo una serie de grabaciones para el sello Odeón de Buenos Aires, 
incluyendo temas de José Barros, Lucho Bermúdez, Jorge Monsalve 
(Marfil, Pacho Galán, Milciades Garavito y otros. La mayoría de estos 
temas son porros y pasillos que desde Colombia se enviaban a la capital 
argentina para ser grabados por la orquesta de Eduardo Armani”. 


“Era la época en que en Buenos Aires estaba haciendo furor el porro 
colombiano (...)” 


“Existían tres orquestas especializadas en grabar nuestra música que 
eran la de Eduardo Armani, la de Eugenio Nóbile y la del colombiano 
Efraín Orozco...” 


"Discos como “Eduardo Armani y sus mejores porros”, “Eduardo Armani 
de baile en Cartagena” o “Eduardo Armani en colombiano”, coinciden en 
ser posteriores recopilaciones de aquellas grabaciones de los años 


cuarenta y cincuenta, que por igual dieron a conocer canciones 
colombianas en la Argentina y otros países a la vez que difundían la 
sonoridad de la orquesta de Armani en el entorno colombiano”. (23) 


“En cuanto a la relación con Colombia, es preciso mencionar que 
Armani figura en varios sitios de internet como el compositor de la 
conocida canción “Santa Marta” (Santa Marta, Santa Marta tiene tren, 
pero no tiene tranvía...) en la que se hacen referencias a diversas 
ciudades del país”. (24) 


Si algo faltaba para señalar a Eduardo Armani como un músico de 
primer nivel, el tenor de la nota no hace más que exponer esa 
circunstancia. Escuchar esas interpretaciones lo asevera aún más y 
verifica el hecho de que aparte del tango, no era solamente el jazz 
que tenía su lugar en el gusto popular argentino, si bien la 
indicación de que “era la época en que en Buenos Aires estaba 
haciendo furor el porro colombiano” es un comentario que habría 
que tomarlo como originado por lo menos con una cierta 
parcialidad. 


Lo que vale resaltar es que, así como en nuestro país Armani vistió 
de gala al jazz, cuando le correspondió interpretar como en este 
caso, ritmos del centro de América, buscó -y logró- idéntico 
resultado. 


Por otro lado, su idoneidad como director de orquesta relacionada 
con el jazz -al menos con el jazz “sweet” o melódico- es fácil de 
juzgar mediante su producción grabada. 


Para comenzar, siempre se valió de buenos arregladores (Héctor 
Lagnafietta, Ken Hamilton, José Rossino) y como se observa en la 
formación de su orquesta respecto al personal utilizado en las 
grabaciones, no dudó en agregar cuerdas (violines, violas y 
violoncellos, aparte del contrabajo) para realzar los temas 
melódicos y hacerlos más consistentes, en un escenario que 
observado actualmente sigue señalando la condición de copia o 
emulación proveniente de las grandes bandas estadounidenses, pero 


manteniendo similar calidad. 


Esto puede explicarse, por ejemplo y entre otros filmes de la época, 
en la película de 1944 “Escuela de Sirenas” (“Bathing Beauty”; 
MGM, George Sidney) en la que aparece la orquesta de Harry James 
con un total de 28 músicos: 5 trompetas, 3 trombones, 2 cornos 
franceses, 5 saxos, un violoncello, 2 violas y 6 violines, más la 
sección rítmica de piano, contrabajo, guitarra y batería, todo esto 
sin contar a la vocalista Helen Forrest. 


Cuando en 1981 entrevisté a Harry James en ocasión de su última 
visita a la Argentina, le pregunté al respecto y el trompetista 
comentó que ese número de instrumentistas no formaba parte del 
staff permanente de la banda y su cantidad podía aumentar, como 
en el caso particular de la película señalada, e incluso disminuir 
para alguna eventualidad especial (por ejemplo, grabar temas 
específicos), pero si se prescinde de las cuerdas y los dos cornos, la 
sumatoria de quienes serían músicos permanentes de la agrupación 
sigue siendo importante: 17 integrantes que en aquella gira postrera 
(James había estado anteriormente en 1960) fue aumentada a 20 
músicos. 


Sigamos analizando cómo sonaba la orquesta de Armani en vivo y 
para ello nada mejor que acudir a sus contemporáneos: 


“(Armani) tenía la Orquesta de la High Society, fundamental en este 
país. Tenía una tremenda cultura clásica, pero se dio cuenta que, 
para hacer dinero, había que tener una orquesta asordinada”. 


“Así, Armani tenía cuatro cantantes: uno que lo hacía en francés, uno 
en inglés, uno que doblaba en alemán, el cantor brasileño, y además 
todos los cantantes de primera línea que venían de Estados Unidos”. 


“Era una orquesta muy armada, muy ordenada y perfecta, que permitía 
hablar en la boite y no molestaba que hubiera 15 músicos tocando, en 
Harrod's o en cualquier boite. Trabajábamos mucho y se ganaba muy 
buena plata”. (9) 


Pregunta: ¿a qué se debe el comentario relativo a que era 
“fundamental en este país”, que una orquesta estuviera muy 
relacionada con la alta sociedad? 


Respuesta: seguramente a que ahí estaba el mejor negocio por las 
posibilidades de conseguir buenos y mejores cachets que en el 
circuito “normal” de música popular y también lograr algo así como 
una adicional más que interesante como para acumular el muy 
necesario capital para mantener una orquesta de entre 14 y 18 
músicos, todos muy bien pagos, situación que se desprende según la 
siguiente acotación vertida por el trompetista Pascual Mazzitelli: 


“Mi padre trabajaba en la Municipalidad y ganaba $ 90, y lo que me 
ofrecía Armani, para tocar en el hotel Alvear, en Harrod's, en Radio 
Splendid y en las grabaciones, llegaba a $1.000, casi un año de lo que 
mi padre ganaba en un mes”. (9) 


Una observación coincidente con la del baterista Alberto Alcalá, 
quien a su vez resalta el sentido profesional con que se manejaba 
Armani: 


“Integrar esa orquesta era como ganar dos sueldos de jefe de oficina, por 
mes, más lo que cobrábamos por tocar en la radio. Cuando se estrenaba 
alguna película musical, Armani mandaba al cine a algún músico para 
que escribiera lo que escuchaba y si era posible, al día siguiente la 
orquesta lo estrenaba”. (9) 


En todo caso, una sabia medida para lograr mantener un equipo 
estable, cuestión de no perder continuidad con el trabajo ni con la 
sonoridad de la agrupación, lo que señala la seriedad y la solvencia 
con que Armani se tomaba su obligación laboral. 


Una cuestión era el “bon vivant” y otra muy diferente la 
responsabilidad hacia su trabajo que, traducido, significa... 


profesionalismo. 


“Fue muy generoso con sus músicos y quizá no haya ningún músico de 
esa época que en algún momento pasó por la orquesta de Armani. Y 
quienes no lo pudieron hacer, seguro que se quedaron con las ganas de 
ello”. (9) 


En concordancia con el sentido de continuidad que le permitió a 
Armani lograr tener un personal más o menos estable, un detalle 
que responde a lo que había estado sucediendo en Estados Unidos 
demuestra que la actitud del director argentino no era una simple 
casualidad sino que correspondía a una parte de esta historia. 


“Cuando se erigió Chick Webb en el gran favorito del Savoy Ballroom, 
estuvo en condiciones de conservar a los mismos hombres y desarrollar 
un sonido de conjunto que se reconocía fácilmente a pesar de que 
tuviera varios arreglistas”. (25) 


Pero también y como corresponde a una consabida costumbre 
argentina, la posición lograda por el director en el medio local le 
significó la crítica sumamente ácida de los que defendían las raíces 
del jazz, en una situación mezcla de verdad (el hecho del término 
identificatorio “Jazz” en el título -explícito o no- de su orquesta). 


No fue eso solo, sino que seguramente también devenía de la 
innegable envidia que despertaba entre quienes defendían esas 
raíces (que no eran demasiados) sin lograr tener por eso mismo la 
aceptación popular ni la amplitud de oportunidades laborales de 
Armani. 


Lo que no se podrá negar es que, a horcajadas de una orquesta 
sumamente pulcra tanto en lo visual como en su forma musical, 
Eduardo Armani fue -si bien a cuenta gotas- uno de los más 
importantes difusores de los sones del jazz en la Argentina y a pesar 


de que su discografía demuestra que utilizó un criterio muy amplio 
referido a las temáticas musicales con que desarrolló su actividad. 


Tanto es así que a su curriculum habrá que sumar su participación 
en dos películas: “Así es el tango” (Eduardo Morera; Porteña Film; 
1937) y “Ven, mi corazón te llama” (Manuel Romero; Lumiton; 
1942); además de la musicalización de “Dringue, Castrito y la 
lámpara de Aladino” (Luis Moglia Barth; Artistas Argentinos 
Asociados; 1954). 


Todos estos antecedentes indican que sería más certero reconocer 
que, por lo menos, condujo una agrupación cuyo sonido no puede 
menos que catalogarse como excelente, algo que se puede 
comprobar con el repaso de cualquiera de los temas grabados por la 
banda -se trate del ritmo que sea- y asímismo de los músicos que 
pasaron por su orquesta que en una lista muy interesante, aunque 
además algo escueta responden a los nombres de: 


Alberto Alcalá (ds). 

Dante Amicarelli (p). 

Héctor Lagnafietta (p). 

Eric Mastro (tp) 

Eduardo Farrel (voc). 
Eduardo Cano (ts). 

Ismael “Pibe” Paz (cl; as; ts). 
Jean Taylor (voc). 

Helen Jackson (voc). 

Roger Santander (tp). 


Nico Carballo (tp). 


Juan Chinnici (tb). 

Mario Pagés (ds). 

Mariano Roiter (ts). 
Enrique Varela (cl; ss; as; ts). 
Cloe Newman (ts). 

Luis Trogolo (as; cl). 
“Kiko” Cuaraza (p). 

Tony Orlando (sb). 

José Fumo (ds). 

Adolfo Gendelman (vi). 
Juan Ghirlanda (vi). 
Washington Castro (cello). 
Jorge Fasoli (cl; as; bars). 
Obdulio Fasoli (vi). 

George Colliels (g; sb; voc). 
Jorge López Ruiz (sb). 
Hugo Pierre (as). 

Adolfo “Cholo” Rossini (tp). 
Alberto Alcalá (ds). 
Bernardo Barbará (tp). 
Mario Cardy (sb). 


Mario “Marito” Cosentino (cl; ts). 


Rafael “Lito” Delgado (cl; as). 
Néstor “Bebe” Eguía (cl; ts). 
Jorge Fortich (p). 

Santos Lipesker (ts). 


José Tieri (p; ts) 


Retirado de la actividad y después de presentarse con su orquesta 
en algunos programas televisivos hacia principios y mediados de la 
década del '60, Eduardo Armani falleció víctima de un ataque 
cardíaco en la Ciudad de Buenos Aires el 13 de diciembre de 1970, 
tiempos en que el mundo y la música que se producía en el planeta 
habían cambiado en forma concluyente y categórica. 


De la excelencia musical pasemos ahora a la calidad participativa. 


Héctor, la “Oveja Negra” de los Lomuto. 


Fue el menor de los cinco hermanos varones Lomuto y como todos 
ellos se dedicó a la música, hecho sin duda alguna relacionado con 
una decisión muy personal en cuanto a la elección de lo que iba a 
hacer, ya que posiblemente para diferenciarse de sus parientes 
mayores -sobre todo de Francisco y Enrique, ambos directores de 
orquestas típicas- decidió desarrollar su carrera al ritmo del jazz. 


Es probable que esa resolución haya sido madurada a través del 
tiempo -nació en junio de 1914- después de estudiar piano y 
componer un par de foxtrots (los más famosos “Viajando en el 
subte” y “Velocidad”) además otros pocos temas, para en 1941 
formar su propia agrupación, “Don Héctor y su Orquesta”, con un 
repertorio mezcla de tangos y foxtrots expuestos por los nueve 
músicos que interpretaban los siguientes instrumentos: trompeta, 
clarinete, violín (2), bandoneón (2), piano, contrabajo y batería. 


La actividad de esta banda no se extendió por demasiado tiempo, si 
bien tuvo un debut bastante importante en la sala del Casino de 
Mar del Plata porque ese intento terminó por definir por qué 
senderos transitaria: se iba a dedicar al jazz y hacia allí centró su 
objetivo. 


Para ello y en principio, Don Héctor decidió prescindir del Don y de 
su apellido para no ser confundido con la temática tanguera que 
hacían sus hermanos Francisco y Enrique, además de servirse de la 
experiencia de los casi dos años que dirigió aquella primera 
orquesta para concretar (el tan mentado período de “laboratorio” o 
“taller”) su propósito y decidió no privarse de nada hasta que logró 
formar una agrupación con muy buenos intérpretes como 
correspondía al apellido Lomuto. 


Como si eso fuera poco, contó con un arreglador de primera: Martín 
Darré, quien aparentemente le fue cedido por su hermano Francisco 
Lomuto (Darré era, además de bandoneonista de la orquesta de 
“Pancho”, el responsable de los arreglos), aunque otras voces 
señalan que Héctor lo fue a buscar y lo contrató con mejores 
emolumentos. Si fue así, cualquiera puede imaginarse los 
contratiempos que hubieran sucedido en la familia, aunque no 
parece que el asunto hubiera pasado a mayores. 


Por lo tanto, a mediados de 1944 hizo su aparición Héctor y su 
Gran Orquesta de Jazz. Y no se vaya a creer que fue un debut 
“humilde” porque de entrada nomás la agrupación fue contratada 
para actuar en LR1 Radio El Mundo que junto con Splendid y 
Belgrano formaba parte del trío más importante de las emisoras de 
la época. 


En tren de exponer una hipótesis se puede llegar a pensar con 
alguna posibilidad de certeza que la orquesta fue contratada a 
instancias del entonces coronel Juan Domingo Perón, quien desde 
octubre de 1943 estaba a la cabeza del Departamento Nacional de 
Trabajo, una posición que le hubiera permitido presionar para 
lograr dicho objetivo y reforzarlo aún más cuando en enero de 1944 
fue nombrado en la Secretaría de Trabajo y Previsión, además de 
ejercer la vicepresidencia de la Nación y la cartera de Guerra. 


Sin embargo, el acercamiento con el futuro titular del Poder 


Ejecutivo no parece haberse extendido por demasiado tiempo, al lo 
menos en el nivel inmediatamente cercano, ya que el círculo 
dirigente que se formó alrededor de Perón sobre todo cuando 
ascendió a la Presidencia de la Nación, fue desplazando a los 
Lomuto, bastante más interesados en la música que en cuestiones 
políticas, aunque siempre siguieron teniendo alguna dispensa por 
parte del oficialismo. 


De ello podría haberse visto benefiado Héctor, lo cual sería también 
un hecho algo raro, aunque convenientemente probable visto la 
historia subsiguiente porque el Gobierno peronista trató siempre de 
darle más importancia al folclore y al tango, a tal punto que 
mediante un decreto determinó que el cincuenta por ciento de la 
música que se emitiera en lugares públicos tenía que ser de 
pertenencia nacional. 


De todas maneras, el menor de los varones Lomuto que a su vez era 
docente, desdobló en algún momento su carrera musical con la 
tarea de Director de Escuelas, un dato que me facilitó la lady 
crooner Jean Taylor (Isabel Botex), quien también era maestra pero 
no podía conseguir trabajo por la posición política de su marido, el 
baterista Luis Varela, hasta que Héctor acudió en su ayuda y terció 
para que pudiera dedicarse a esa labor, algo que la cantante le 
agradeció de por vida. 


Al margen de esto, la de Héctor fue una banda que desarrolló su 
carrera con el celo profesional con que todos sus hermanos llevaron 
adelante los proyectos. 


Da la impresión de, en ese sentido, en la familia Lomuto solo cabía 
la excelencia de lo que se producía, independientemente del estilo 
que se desplegara. 


Muestra de ello es la formación de aquella primera orquesta, porque 
además de la participación de un arreglador con la idoneidad de 
Martín Darré, se destacaban algunas presencias que podrían 
calificarse como miembros de la élite de un medio que no se 
distinguía por tener figuras mediocres. 


Repasemos los nombres de la agrupación: 


Carmelo Vanni, Juan Borrajo y Cándido Borrajo (tp); Luis Comitini 
y Pablo Gatti (tb); Antonio Tansini (cl; as), Guillermo Carballo (ts), 
Aquiles Ferraresi (as) y Samuel Paz (fl; ss); Ernesto Martin (p); 
Mario Sagradini (g); Enzo Ricci (sb); Luis Varela (ds); Lois Blue y 
Oscar de Barros (voc); Martín Darré (arr); Héctor Lomuto (Idr; dir). 


Todo un seleccionado de músicos profesionales. 


También y como en el caso de Eduardo Armani, los estilos 
expuestos por la orquesta de Héctor a lo largo de su permanencia, 
se siguen al revisar la discografía y si algo puede decirse de positivo 
respecto al sonido de la banda es que a veces suena a Goodman, a 
veces a Dorsey, a veces a Miller... pero siempre a Héctor, en todo 
caso mérito exclusivo de Darré, quien la mayoría de las veces era el 
encargado de dirigir los ensayos, tarea que según testigos 
circunstanciales, realizaba con un celo solamente algo menor que el 
de un capanga de ingenio yerbatero. 


Según la discografía presentada por Ricardo Risetti en su “Memorias 
del Jazz Argentino”, la agrupación alcanzó a grabar 256 temas, de 
los cuales podrían ser reconocidas como “de jazz” entre 80 y 90 
piezas, aparte de que un repaso a estos datos puede llegar a dar 
también una idea bastante certera de cómo fue variando el gusto 
musical popular referente al jazz y demás ritmos, sin contar al 
tango, entre fines de los '40 y mediados de la siguiente década, por 
lo que el “Jazz” incorporado al título de la agrupación resulta, visto 
la estadística, bastante ampuloso. 


Así, junto con los boleros, la música brasilera y centroamericana 
que ocupaba buena parte del repertorio, con el tiempo comenzaron 
a aparecer títulos provenientes del norte de América que se habían 
puesto de moda y que encajaban mucho más en la categoría “pop” 
que en la del jazz propiamente dicho: 


“Mister Eco”, “Jezabel”, “Pecos Bill”, “¡Qué Muchacho!”, “A 


Mediodía”, “Me perteneces”, “Yo Creo”, “Jambalaya”, “Jinetes en el 
Cielo”, “Candilejas”, “Canario Triste”, “El Tema del Tercer Hombre”, 
“El Escondite de Hernando”, “Moulin Rouge”, “Callejero”, “¡Sh Boom!”, 
“Oh, mi Papá”, “Estambul”, “Lili”, “Señor Arenero”, “Sabrina” y 
“Charleston Parisien”... 


... formaron, entre otros, parte del catálogo de partituras 
interpretado por la agrupación cuyo director se atrevió inclusive a 
navegar por las aguas del tango y el folclore: “Concierto en la Luna” 
(Osmar Maderna), “Malambo”, “Taquito Militar” (Mariano Mores) y 
“Mi dicha Lejana” (Emidgio Ayala Báez), todo esto también crédito 
de Martín Darré en su papel de arreglador. 


ES) 


A estas alturas se podría señalar también la “osadía” del director, 
pues entre 1943 y 1944 -esto según los números de las etiquetas 
discográficas-, presentó a un incipiente actor de cine como 
intérprete vocal de dos temas: “Una Mujer” y “Amigo”, ambos 
cantados por... Fernando Lamas. (26) 


Una prueba contundente de lo que sucedía en el gusto popular 
podría centrarse en un solo título: “Zapatillas Rojas”, creación de 
Martín Darré que apenas se lo puede catalogar ciertamente como 
foxtrot y mucho menos como jazz, pero de gran demanda por 
aquellos años que fue llevada al disco por esta orquesta en 1952 y 
que recuerdo haber escuchado, por entonces en cantidad 
considerable, sobre todo en radio e incluso cuando uno de mis tíos 
llegó con el disco que prácticamente y de tanto pasarlo, se gastó con 
el roce de la púa del reproductor sobre la placa de la RCA Victor. 


La actividad practicamente constante de la agrupación se extendió 
hasta 1955, cuando llegó el fin de la primera era del gobierno de 
Perón pues el golpe militar de septiembre de aquel año ejecutado 
por la denominada “Revolución Libertadora” produjo que junto con 
otro cúmulo de medidas obtusas (y visto el desarrollo de los 
acontecimientos posteriores con resultado totalmente nulo) 
destinadas a borrar las huellas del sistema derrocado, significara en 
lo inmediato el fin de Héctor y su Gran Orquesta de Jazz en la parte 
de producción discográfica y al tiempo la disolución del grupo por 
el boicot establecido por el nuevo régimen. 


“En el último período de la Jazz de Héctor, tiempo antes de la 
Revolución Libertadora y hasta la desaparición de esa orquesta, toqué 
con ellos. Una vez llegamos a Radio Belgrano a tocar y ya no nos 
dejaron entrar. Yo estuve como seis meses con Héctor Lomuto y fue una 
de las mejores orquestas con que trabajé, pero las razones políticas 
fueron mucho más fuertes y nos quedamos sin trabajo”. (9) 


Ese fue el final de la Gran Orquesta de Jazz de Héctor Lomuto que, 
si bien siguió durante un tiempo presentándose en diversas 
oportunidades, poco a poco fue raleando sus actuaciones hasta irse 
apagando como un fósforo, un hecho que habrá que acreditar a una 
situación nada desconocida en nuestro país: en ocasiones, las 
espadas pueden más -mucho más- que el arte, en este caso la 
música. Aunque eso, repasada la historia, no sirve demasiado 
porque finalmente el tiempo devuelve el arte y las espadas al lugar 
que les corresponde. 


Beneficiado primero y víctima después de los vaivenes políticos de 
nuestro país, sumado a esto el cambio impuesto por las 
generaciones que asomaban, Héctor Lomuto falleció en Buenos 
Aires del 16 de diciembre de 1968, pero su obra quedó estampada 
en los más de 250 temas grabados en las viejas placas de 78 r.p.m. 


El Principio del Final 


En los años posteriores a la Segunda Guerra Mundial, el jazz siguió 
teniendo sus músicos y su público en el orden internacional, 
especialmente con el revival surgido después de la finalización del 
conflicto, cuando las grandes orquestas fueron perdiendo sus 
dominios para dejar paso a grupos más pequeños. 


Pero en la Argentina y como una historia escrita al revés, el estilo 
tradicional comenzó a ser no solo interpretado sino también 


captado, mientras que el género moderno acrecentó su influencia, 
en tanto que el estilo Swing fue quedando poco a poco relegado. 


La cuestión fue que posteriormente a aquella primera época de los 
años 20's y 30's en las que el jazz fue prácticamente usufructo de un 
sector elitista para transformarse en los 40's en un divertimento 
bailable, desde principios de los 50's pasó a ser patrimonio de un 
público generalmente joven -lo que sería la generación intermedia- 
más interesado en las formas y los contenidos que en el mero 
pasatiempo. 


De esa manera, el jazz de las Grandes Bandas fue siendo poco a 
poco desplazado (¡vaya la paradoja!) por el mismo jazz, pero 
también y principalmente por el rock and roll cuando este apareció 
hacia mediados de los 50's. 


Visto este panorama hoy se pueden entender determinados hechos, 
tales como que a pesar de tener su público, el jazz estaba 
circunscripto a un medio muy selecto porque si bien las orquestas 
así rotuladas trabajaban bastante y quienes deseaban escuchar jazz 
tenían facilitada la ocasión por la variedad y cantidad de sitios en 
los que se permitían, por monedas apenas, la audición en vivo de 
las diferentes agrupaciones que en esos lugares no eran sin embargo 
y por una cuestión de espacio, pero también de costos, pasibles de 
ser rotuladas como Grandes Bandas. 


La cantidad de orquestas dedicadas al jazz y otros varios ritmos 
durante la década del '40, por lo menos en el sector capitalino, fue 
de bandas con planteles de entre seis y diecisiete músicos (ver 
detalle en el Apéndice). 


Así, a medida que avanzaba la década, la situación se había 
desvirtuado lo suficiente como para que al día de hoy sea bastante 
difícil conseguir una selección de temas que caigan dentro de la 
óptica que nos compete, no solo por lo problemático de acceder a 
las grabaciones sino también porque la producción discográfica de 
los diferentes grupos estuvo muy acotada en lo referente a los temas 
“de jazz”. 


Y concerniente al gusto popular, no es extraño que por ejemplo una 
cantante como Lona Warren se sintiera sorprendida aún después de 


varias décadas del suceso y manifestara que cuando era vocalista de 
los Cotton Pickers de Ahmed Ratip... 


“(...) tuve que cantar 'El Boogie de los Patitos' ¡en castellano! Y a pesar 
de que era un desastre -yo cantaba 'los patitos mueven la colita", 
vendíamos treinta mil discos por semana... ¡porque la gente lo pedía 
como loca!”. (27) 


No era lo único que sucedía respecto al jazz, especialmente pasada 
la primera mitad de los años 40's, porque a partir de ahí se ahondó 
la confusión ya que los ritmos centroamericanos, sobre todo 
brasileños, irrumpíeron con una fuerza avasalladora que significó el 
principio -muy lento, pero continuo y sin intermitencia- de, por 
ejemplo, la declinación del tango en la demanda popular bailable. 


Y detrás fue llegando el ocaso del jazz o de los foxtrots que 
requerían ocupar parte de ese mercado. 


Conclusión: las orquestas que seguían mostrando la palabra Jazz en 
sus títulos aumentaron aún más la confusión reinante respecto a la 
temática porque en su gran mayoría lo que menos tocaban eran 
foxtrots y por supuesto casi nada de jazz. 


Así, agrupaciones que se crearon con la intención de desarrollar esa 
música fueron cambiando sus repertorios y llegó el momento en que 
de jazz tenían solamente las etiquetas. 


Un ejemplo: Varela-Varelita y su Orquesta de Jazz, conducida por 
los hermanos Ramón “René” Varela (cl; as) y Oscar Varela (ds), 
cuya discografía suma apenas cinco temas “de jazz” en sus primeros 
tres años de grabación, sobre un total de 22 contenidos impresos en 
los discos de pasta que giraban a 78 r.p.m. 


Una proporción aún mayor que la lograda en los siguientes quince 
años -sus últimas grabaciones (100) datan de 1965- en los que 
temas que se podrían denominar como jazzísticos son apenas tres. 


Ni siquiera la participación del trompetista José Rondinelli, cuyo 


concurso fue agregado al título de la orquesta (Varela-Varelita, su 
Orquesta de Jazz y el trompetista Rondinelli) sin que el catálogo 
musical fuera renovado salvo para incluir aún más títulos de música 
centroamericana. 


Rondinelli provenía casi de la génesis del jazz en la Argentina 
porque había comenzado su carrera profesional hacia principios de 
la década del “30 con la orquesta de Don Dean, posteriormente lo 
había hecho con la de Barry Moral y después con la Santa Paula 
Serenaders. 


¿Traidores al jazz? ¡No! Simplemente músicos que habían decidido 
tomar la música como una profesión y por lo tanto debían seguir los 
requerimientos de un público que quería continuar divirtiéndose sin 
importar los ritmos que mostraban las etiquetas... sino lo que 
dictaban las modas del momento. 


Y el jazz hacía rato que había dejado de ser una moda para pasar a 
convertirse en una especialidad apta para los entendidos que, si 
bien no eran pocos, tampoco sumaban tal cantidad que significara 
una actividad intensiva. 


Había (siempre la hubo) una demanda que generalmente se 
circunscribía a círculos para nada espaciosos. 


Para complicar más la situación, la recreación comenzó a ser 
inducida primero por la industria discográfica y después por 
muchos de los difusores que empezaron a ser auspiciados (¿no 
sobornados?) por dichas empresas, las que a partir de la segunda 
mitad de la década se encontraron con mayores requerimientos, a 
tal punto que, como vimos anteriormente, muchos de los viejos 
discos que no habían sido vendidos en su momento y que 
descansaban en los almacenes de esas entidades... comenzaron a ser 
fundidos para recuperar el material y ser nuevamente puestos en el 
mercado con las nuevas cadencias, ritmos y demás temáticas. 


Voy nuevamente a un lugar común: " ¡Poderoso señor es Don 
Dinero." Tanto que es muy capaz de tirar la historia al contenedor 
de basura sin que a demasiados se les mueva un pelo. 


La cuestión fue que, al finalizar la década del 40, en lo popular la 


música se expandió aún más debido a un hecho nuevamente 
externo que produjo las correspondientes consecuencias. 


El manejo internacional derivado de los cambios políticos que se 
fueron produciendo apenas finalizada la Segunda Guerra Mundial 
derivó casi de inmediato que de la contienda “caliente” se pasara al 
conflicto “frío”, ambos protagonizados principalmente por las dos 
mayores potencias mundiales: los Estados Unidos y la Rusia 


convertida en Unión de Repúblicas Socialistas Soviéticas. 


Con la política que enfrentaría y dividiría al planeta entre el Este y 
el Oeste por los siguientes cuarenta años, el Departamento de 
Estado de EEUU, tal como lo había hecho desde 1940 a 1945 con la 
industria armamentista, se lanzó a promover y exportar otra de sus 
principales armas: la música principalmente “pop”, que comprendía 
a orquestas y cantantes melódicos de todo tipo, con también el jazz 
como partícipe de esa embestida. 


Claro que por entonces faltarían unos cuatro o cinco años para que 
la “invasión” se efectivizara a pleno, pero en ese lapso en nuestro 
país se fue concretando una situación que ahondó la posibilidad del 
establecimiento del jazz como música preferida de una cantidad 
más o menos importante de la población: la división entre lo 
“tradicional” y lo “moderno”. 


En tanto el mundo volvía a agitarse por la eventualidad de un 
conflicto que hasta podría llegar a borrar el paso del hombre sobre 
la Tierra, en la Argentina se desató una hostilidad que, si bien no se 
definiría a los bombazos, lo que produjo fue profundizar la falta de 
oportunidades para la expansión y desarrollo del jazz. 


Como si se tratara de una regla no escrita pero autorizada (situación 
para nada rara en nuestro país), el jazz y poco después también el 
tango, se dividieron en un sector “conservador” y otro 
“vanguardista”, situación que derivó en una división nada 
beneficiosa para ninguna de las dos asignaturas 


Así, mientras la Era de las Grandes Bandas había comenzado a 
desvanecerse, el 10 de noviembre de 1948 diecinueve seguidores 
del jazz enraizado en Nueva Orleans crearon el Hot Club de Buenos 
Aires, hecho que fue imitado pocos años más tarde -15 de mayo de 


1952- por los partidarios de las cadencias innovadoras que dieron 
forma al Bop Club Argentino. 


La fecha de creación del Hot Club de BuenosAires, tal como queda 
asentado en el párrafo anterior es la que se enarbola como oficial, 
aunque una decena de años anteriores se produjo lo que se podría 
denominar como la “Primera Fundación del HCBA”, con lo que la 
de 1948 sería su “Segunda Fundación”, detalle que se podrá 
apreciar en el ANEXO. 


Pero en todo caso, la situación resultó como resultado de un cambio 
que no llegó de improviso, sino que se fue produciendo poco a poco 
desde aproximadamente después de mitad de los 40's. 


“En 1946 creo que llegó el primer disco de Be-bop y un amigo que lo 
había traído nos lo hizo escuchar para que se lo aclaráramos porque él 
no entendía nada. Lo escuchamos y nosotros tampoco entendimos nada, 
pero nos gustó y comenzó a decirse que esa era música de post-guerra”. 


(9) 


Lo positivo fue que a pesar de lo irreconciliable de cada posición, 
los lugares en los que quienes trataban de seguir el jazz sin 
interferencias de otro tipo de ritmos, mantuvieron el movimiento, 
ya que el Swing y las bandas formadas por numerosos músicos 
fueron languideciendo mucho más rápidamente que las similares 
del Norte de América. 


El círculo se comenzó a cerrar muy lentamente pero lo que quedaba 
adentro de él, sumado a toda una nueva generación que logró 
continuidad en el perímetro argentino del jazz, se convertiría en el 
crisol de una generación que iba a seguir escribiendo la leyenda del 
jazz en la Argentina, en tanto que la impronta de las Grandes 
Bandas en su condición de materia o forma musical de gran 
demanda, seguiría aunque con trazos cada vez más débiles, 
escribiéndose hasta la actualidad en términos similares y niveles de 
calidad semejantes. 


NOTAS. 


(1) Una parte de la Antropología define como tribu urbana a las 
agrupaciones de jóvenes y adolescentes que se muestran de modo 
parecido y llamativo, siguen hábitos comunes (apariencia física, 
vestimenta, vocabulario, gustos por determinadas formas de 
entretenimiento) y son visibles primero en las grandes ciudades 
para después extenderse incluso en forma universal. 


Let's Dance” (“Bailemos”) es una creación de Fanny Baldridge, Gregory 
Stone y Joseph Bonime basada en “Invitación a la danza”, Opus 65, del 
compositor alemán Carl Maria von Weber. El tema se convirtió en ícono 
de la Era del Swing toda vez que era utilizado como presentación de la 
orquesta de Benny Goodman en la audición radial “Saturday Night Let's 
Dance” de la NBC durante 1934 y después siguió siendo el sello 
distintivo de la misma agrupación cuando con su conjunto, Goodman 
recibió el título de "Rey del Swing”. 


Por su parte, “A Bailar” es un tango compuesto por Domingo 
Federico y Homero Expósito que se convirtió en un gran éxito y la 
versión más representativa es la de la orquesta dirigida por Aníbal 
Troilo con la voz de Francisco Fiorentino. También lo grabaron, 
entre otras, las agrupaciones de José Basso (cantado por Alberto 
Belusi) y Alberto Malerba (con la voz de Orlando Medina). 


(3) De conversaciones en 1982 con Juan Sauro, por entonces 
veterano periodista y compañero del autor en la sección Deportes 
del diario Crónica. 


(4) Entre 1938 y 1944 se establecieron en la Argentina cerca de un 
centenar de empresas industriales, bancarias, medicinales y 
alimenticias -la mayoría extranjeras- lo que debido a los problemas 
surgidos entre terratenientes y trabajadores rurales poco después de 
mediados de los 30's, produjo la emigración de los últimos hacia las 
grandes ciudades, sobre todo a la Capital Federal y sus adyacencias, 
tentados por la mayor cantidad de oportunidades de trabajo. 


(5) Jorge Lanata; “Argentinos”; Tomo II; Pag.105. 


(6) De http//www.ministerior.gov.ar/población/ 
archivos estadisticas/Evolucion-PoblacionProvinciasl 947. 


(7) El abanderado de las orquestas características fue el pianista, 
acordeonista, compositor y director de orquesta Feliciano Brunelli, 
quien además era propietario de un negocio de venta de 
instrumentos y accesorios musicales ubicado a pocas cuadras de 
Plaza Miserere. En buena medida se puede afirmar que estas 
orquestas tomaron la posta que había dejado un tanto de lado 
Francisco Canaro durante los años 30's, cuando "Pirincho" pasó a 
dedicarse casi exclusivamente al tango. 


(8) El bolero presenta dos opciones muy importantes en eso del 
contacto entre quienes lo bailan: una cadencia muy sensual en un 
ritmo de 4/4 que a veces se emite en forma lo suficientemente lenta 
como para casi obligar a los bailarines a un acercamiento bastante 
íntimo, todo esto acentuado por textos muy románticos que podían 
entenderse porque se emitían en castellano, a diferencia de las de 
los foxtrots lentos y los beguines cuyas letras en inglés no se 
comprendían del todo (o nada) y si se efectuaban en castellano 
perdían bastante su sentido original y hasta resultaban ridículas 
cuando se traducían literalmente. 


(9) Ricardo Risetti; “Memorias del JazzArgentino”. 


(10) Se denomina “soirée” al horario de desarrollo de actividades 
correspondiente a horas de la tarde (generalmente de 17:00 a 
20:00), lo que traducido a tiempos actuales y referido al vestuario 
permitido -porque era lo obligado ya que de otra manera no se 
podía ingresar- sería algo así como "de elegante sport". Por su parte, 
la sección noche concernía a horarios que partían aproximadamente 
desde las 21:00 o 22:00 y que se extendían hasta la madrugada de 
la jornada siguiente y que para los lugares onerosos resultaba 
imprescindible presentarse con vestimenta más distinguida. Con el 
tiempo la soirée dejó de ser ser una reunión danzante “clásica” que 
generalmente se desarrollaba en hoteles, salones de categoría 
superior para pasar a sitios menos selectivos hasta ir 
desapareciendo completamente poco a poco. 


(11) Luis Alposta; "Villa Urquiza - Sus Orígenes"; páginas 37 a 43. 


(12) Cabe también señalar que la fábrica Grafa llegó a contar en su 
momento con alrededor de 5.500 operarios y empleados que se 
repartían en tres turnos diarios de 8 horas cada uno durante seis de 
los siete días de la semana. Imposible, por lo tanto, hacer un cálculo 
siquiera aproximado y fidedigno de la cantidad de seres que 
especialmente en los Carnavales acudían a esos bailes. El club que 
se encontraba dentro de las 14 hectáreas que ocupaba el 
establecimiento -y que hoy alberga a uno de los supermercados 
Walmart junto con su aledaño Easy-, llegó a tener entre fines de la 
década del *30 y mediados de los 40's, un equipo de básquetbol 
masculino que tuvo su importancia en el medio deportivo -eran 
tiempos del amateurismo- de la Capital Federal. 


(13) Fuente: Censo Nacional Digitalizado de 1947 
(www.deie.gov.ar). 


(14) Edades calculadas tentativamente respecto a la gente que podía 
acudir a bailar, toda vez que los 18 años representaban para la 
época el límite legal mínimo para acudir a esos sitios y los 30 años 
el tope eventual en el que los individuos (varón y mujer) ya se 
hubieran casado y tenían otras obligaciones que disminuyeran su 
participación a esas reuniones. 


(15) Fuente: Evolución de los salarios docentes 1906-1975 
en Wwww.repositorio.educación.gov.ar . 


(16) Dante Panzeri; suplemento Cultura del diario La Opinión (12 
de mayo de 1974). Texto extraído del libro "Dante Panzeri - 
Dirigentes, decencia y wines"; Págs. 171 y 172. 


(17) Jorge Navarro a la periodista Guadalupe Rivero en el 
Suplemento de Espectáculos del diario Ambito Financiero del 
28/12/2012. 


(18) Fuente: http://nuevomundo.revues.org/55183; "Introducción: 
En Buenos Aires el tango brota". 


(19) Una de las versiones difundidas sobre la creación del sello 
discográfico TK, establece que incluso después de la guerra 
(1945-46) la industria argentina siguió con el faltante de los 
elementos necesarios para la fabricación de discos. De esa manera, 
hacia 1947-48, la política de nacionalización del Gobierno peronista 
(se decretó que el 50 por ciento de la música que se emitía por 
radio debía ser de tango y folclore) decidió que ante ese doble 
problema había que crear primero una compañía grabadora y luego 
ponerla en marcha. Así, la mejor manera que tuvieron los 
responsables de la empresa para fabricar discos netamente 
argentinos fue fundir los que estaban en posesión de algunos 
coleccionistas adeptos al régimen -cedidos o comprados- y 
eventualmente con la adquisición de placas de las empresas 
extranjeras que se habían grabado hasta entonces. El sello TK inició 
sus actividades alrededor de 19409 y las finalizó en 1956-57. Este 
hecho causó un efecto en realidad lamentable: al utilizar un 
material reciclado las impresiones resultaron de bastante menor 
calidad. 


(20) No está mal que la venta de medios correspondientes al 
espectáculo, como en todo caso son los discos, sea un objetivo 
principal; pero cuando la finalidad pasa a convertirse -como sucedió 
años más tarde- en un único propósito, la decadencia no tarda en 
llegar y luego es muy difícil de revertir. Tanto que a veces se tarda 
generaciones en volver a equilibrar la balanza. 


(21) Carlos González Groppa; “The Tango in United States. A 
History”; pág. 2; McFarland € Company Publishers; ISBN: 
978-07-86446-81-0. N.d.A.: Según el autor del libro señalado, el 
tango tuvo aparentemente un consumo interesante -habría que 
tomar con pinzas lo de “millones de personas” que aparece en el 
texto- entre las décadas de 1910 y hasta mediados o fines de la del 
"30, tal cual lo indica en la misma página de su tratado: 


“La pareja de baile de Vernon e Irene Castle puso en marcha la locura 
de tango en los Estados Unidos mediante la introducción de la danza en 
un musical de Broadway en la década de 1910. En los años 20*s, 
Rodolfo Valentino le dio un tremendo empuje al bailarlo en una película 
muda. Más tarde y en la misma década, Arthur Murray desarrolló una 


técnica de instrucción simplificada que le permitió por correo enseñar el 
tango a millones de personas. A partir de 1930, la orquesta de tango de 
Xavier Cugat y su Gigolos presentaron esta música con un ritmo 

fácilmente bailable que permitió su acceso a las pistas de baile del país”. 


(21) José Gobello; “Crónica General del Tango”; pág. 190. 
(22) Revista "Tango, Tangueros y Tangocosas"; pags. 42-43. 


(23) Fuente: Medellín Antiguo y su Música; (http:// 
lascancionesdelabuelo.blogspot.com.ar/2011/12/eduardo-armani- 
de-baile-en-cartagena.html). 


(24) Fuente: http://www.senalmemoria.gov.co/index.php/home/ 
las-joyas-de-la-corona/item/1612-eduardo-armani-en-colombiano- 
disco-valioso-de-la-fonoteca. 


(25) El trombonista Sandy Williams en "El Mundo del Swing”; pag. 
78. 


(26) Las nuevas generaciones difícilmente tengan presente a 
Fernando Lamas un actor de cine y televisión nacido en Buenos 
Aires en 1915 que falleció en Los Angeles, California (EE.UU.) en 
1982. En su juventud había estudiado canto, aunque en ese sentido 
su carrera no tuvo demasiada repercusión a pesar de que llegó a 
forma parte del coro del Teatro Colón. Su paso por la orquesta de 
Héctor Lomuto no fue el único, ya que anteriormente ofició también 
como cantante de la agrupación de Harold Mickey. Pasó por el 
radioteatro y también por el cine nacional entre 1942 y 1949, años 
en los que actuó en 14 filmes para llegar a Hollywood en 1950 y no 
regresar nunca más a la Argentina. 


De físico y rostro atrayente fue una especie de “latin lover” que 
transcurrió su carrera fílmica en Estados Unidos contabilizando 14 
películas de clase B y en como protagonista eventual en diversos 
episodios de 33 series televisivas. 


Estuvo casado cuatro veces. En la Argentina con las actrices Perla 
Mux y Lidia Barachi, mientras que en EE.UU. con Arlene Dahl y 


Esther Williams, nada menos. De su matrimonio con Dahl resultó la 
presencia de Lorenzo Lamas, también actor, quién tuvo su momento 
en la década de 1990, sobre todo en las series televisivas “El 
Renegado” y un paso no demasiado extenso en “Falcon Crest”. 


(27) La cantante Lona Warren, de conversaciones con el autor en 
1986. 


Eduardo Armani y su orquesta en uno de los estudios de la por entonces Radio El 
Mundo, hoy Radio Nacional, hacia principios de la década de 1940. Las orquestas 
actuaban en vivo porque eso, según los directivos, daba categoría a sus emisoras. 


La “jam session”gigante oficiada por más de 30 músicos en la confitería Richmod de la 
calle Suipacha.Según narración del saxofonista Enrique Varela, “hubo corte de la calle 
Corrientes debido a la cantidad de público que asistió y no pudo ingresar al recinto”. 
El jazz argentino se anticipó a los tiempos: en 1943 tuvo su propio “piquete” cortacalles. 


Primera formación de Héctor y su Jazz, año 1943. Trece instrumentistas y dos cantantes 
para definir una parte de la historia de las Grandes Bandas de Jazz argentinas. 


La foto no muestra precisamente a Glenn Miller y su banda en un avión de la Fuerza 
Aérea estadounidense sino al mismo Héctor y su Orquesta de Jazz en el DC-4 
matrícula T-46 de la Fuerza Aérea Argentina después de arribar a una provincia de 
nuestro país hacia fines de 1940 . Época en la que “pertenecer” tenía sus ventajas. 


Dos imágenes del año 1940. Arriba, de gala en los salones del Alvear Palace Hotel con la 
orquesta de Harold Mickey. Abajo, Carnavales en las pistas del Estadio Luna Park. Las 
clases sociales estaban divididas por el poder adquisitivo, pero en los festejos 
coincidían con el baile. Típica y jazz, junto con otras temáticas, era la “excusa musical”, 
que servía para el disfrute de una comunidad que no perdía oportunidad para pasarlo bien. 


AQUI 


Mercedes Simone en el film “La otra y yo” (Estudios San Miguel; Antonio Momplet; 1949). 
El conjunto estuvo dirigido por George Andreani y por los instrumentos que muestran los 
músicos, la “Dama del Tango” no parece estar cantando un tema de su repertorio tradicional. 


“Hasta que nos volvamos a encontrar, sigan 
escuchando y sigan moviendo los pies”. 


William “Count” Basie. 


CAPÍTULO V. 


LA CANCIÓN HA TERMINADO, PERO LA MELODÍA 
PERDURA (*) 


El año 1950 significó algo más que dejar atrás la primera mitad del 
siglo XX porque con su llegada irrumpió la tercera generación de los 
nacidos en esa centuria. Y como sucede en cada descendencia, el 
resultado tendría las pertinentes consecuencias respecto a lo 
político, económico, social y por supuesto al arte. De esa manera la 
música, como elemento representante del espíritu humano, también 
iba a presentar cambios -en este caso bastante profundos- en 
especial la que correspondería al entretenimiento. 


Después de finalizada la Segunda Guerra Mundial hubo una serie de 
variaciones que, por supuesto, fueron siendo instauradas por la 
juventud que asomaba y que en el término de los siguientes veinte 
años pasó del “Existencialismo” a la “Generación Beat” seguida de 
inmediato por la denominada “Cultura Beatnik”, para recalar 
finalmente en el movimiento inconformista y pacifista bautizado 
como “Hippie”, que desató la moda del “rock psicodélico”. 


No fue lo único que provocó el “hippismo” en la parte musical, sino 
que también se relacionó con el estilo o la música “groove” que en 
la época apareció como toda una novedad, aunque como casi 
siempre sucede... se alzaron algunas voces: 


“La palabra groove, aplicada a la música, proviene de la expresión in 
the groove (literalmente, en el surco), frase aparecida en los años 30, en 
pleno auge del Swing, para designar una forma de tocar con estilo 
ajustado, satisfactorio y muy rítmico que llega contagiosamente a los 
espectadores. ” 


“Las primeras apariciones públicas del término están en los títulos de un 
tema grabado por Wingy Manone en 1936 (In the groove”), y en otro 
de Chick Webb, de 1939, llamado “In the groove, at the Grove”. (1) 


Si algún malintencionado llega a decir que la responsabilidad de 
buena parte de todo ese movimiento musical es del jazz... ¡pues 
habrá que darle por lo menos un porcentaje de razón! 


Paralelamente a todo esto, cuando se desató la "Guerra Fría", 
Estados Unidos decidió, entre otras medidas, copar el mundo de la 
música popular, ahora sí con firme decisión y grandes volúmenes de 
compositores, autores e intérpretes encerrados en la novedad de la 
década: los vinilos de 45 y 33 r.p.m. que permitían un promedio de 
entre dos, seis, siete u ocho temas grabados por lado en lugar de la 
única y solitaria pieza de la placa de pasta de 78 r.p.m. 


Es posible que los contemporáneos de los años 50 y 60 no hayan 
tomado nota de la cantidad de artistas que inundaron el mercado 
argentino del entretenimiento... hasta que alguien se toma ese 
trabajo y ante el cómputo al que llega, no puede menos que 
sorprenderse. 


Se logra realizar una lista -en el caso de este autor elaborada un 
poco en base a la memoria y otro en la revisión de datos de la 
época- en la que aparecen algunos artistas que ya venían actuando 
desde años anteriores y para entonces se habían encaramado en la 
cima de sus carreras, mientras que otros fueron posicionados en la 
preferencia popular vía la cuantiosa información emitida 
principalmente por una serie de propaladores, la mayoría de ellos 
debidamente subvencionados por las compañías discográficas. 


Veamos primero el número aproximado de vocalistas grupos y 
orquestas que se podían escuchar en radios argentinas, 
reproductores particulares y bailes en salones (que agrupaban a una 
juventud como siempre ávida de lo nuevo) y hasta en el cine. 


Cantantes solistas masculinos 


Paul Anka. 


Frankie Avalon. 
Pat Boone. 
Harry Belafonte. 
Tony Bennett. 
Nat “King” Cole. 
Perry Como. 
Bing Crosby. 
Don Cherry 

Vic Damone. 
Bobby Darin. 
Fats Domino. 
Fabian. 

Eddie Fisher. 
“Tennessee” Ernie Ford. 
Dick Haymes. 
Frankie Laine 
Steve Lawrence. 
Gordon MacRae. 
Dean Martin. 
Tony Martin. 
Johnny Mathis. 


Vaughan Monroe. 


Guy Mitchell. 
Ricky Nelson. 
“Little Richard” Penniman. 
Elvis Presley. 
Louis Prima. 
Johnny Ray. 
Marty Robbins. 
Neil Sedaka. 
Frank Sinatra. 
Mel Torme. 
Gene Vincent. 
Bobby Vinton. 


Andy Williams. 


La que antecede es una lista incompleta ya que existieron también 
otros vocalistas cuyo paso fue muy fugaz, aunque de alguna manera 
llenaron también este espacio. 


Tal el caso, por ejemplo, de Sammy Davis Jr. y Louis Jordan. El 
primero daría el salto en los 60”s, en tanto que el segundo fue un 
saxofonista, pianista, cantante y líder de orquesta estadounidense y 
uno de los pioneros del rhythm and blues que no tuvo la 
trascendencia que hubiera merecido en el medio argentino. 


Respecto a las cantantes solistas, su número no fue tan abundante 
como el de los varones porque generalmente se las incluía y/o 
formaban parte de grupos corales formados a veces íntegramente 
por estas damas. Claro que su número tampoco alcanzaba siquiera a 
emparejar al de los varones. 


De tal manera se dió esta circunstacia que a la Argentina llegaron 
solamente las grabaciones de un único conjunto: The Chordettes, un 
cuarteto que se destacó sobre todo porque interpretaba casi todas 
sus canciones a capella. 


A este grupo le bastaron dos temas para satisfacer la demanda 
juvenil local: “Mr. Sandman” y “Lollipop”. 


Veamos ahora quienes fueron las solistas que tuvieron mayor 
preponderancia en nuestro medio: 


Cantantes solistas femeninas. 


Teresa Brewer. 
Rosemarie Clooney. 
Doris Day. 
Connie Francis. 
Judy Garland. 
Brenda Lee. 
Peggy Lee. 
Julie London. 
Patty Page. 
Dinah Shore. 
Jo Stafford. 


Kay Starr. 


Por otro lado, en los Estados Unidos se había acentuado la 
segregación de manera tal que no existían grupos mixtos. 


Todo era blanco o negro, por lo que tal cual había sucedido 20 años 
atrás, la división todavía se intensificó y tendría que pasar esa 
década para recién en la siguiente irse equilibrando a pesar de que 
los músicos compartían a veces presentaciones, generalmente en 
ciudades y pueblos del Norte del país, ya que la parte Sur no 
resultaba demasiado saludable para artistas de la etnia 
afronorteamericana. 


Pasemos ahora a los grupos masculinos que rondaban por estos 
lares vía grabaciones discográficas. 


Esta nómina se completa con aquellos que tuvieron más 
importancia para la época y figuran al final con los títulos entre 
paréntesis, resultado de la presentación latina en las etiquetas. 


The Ames Brothers. 

Bill Haley €: The Comets. (Bill Haley y sus Cometas). 
The Velvets. 

Buddy Holly 8: The Crickets. 

Dion €: the Belmonts. 

The Diamons 

The Drifters. 

The Everly Brothers. 

The Flamingos. 

Something Smith and the Redheads. (Smith y sus Pelirrojos). 
The Four Knigths. (Los Cuatro Caballeros). 


The Four Lads. (Los Cuatro Muchachos). 


The Four Aces. (Los Cuatro Ases). 


The Platters. (Los Plateros). 


De los catorce conjuntos que se muestran en la nómina, ocho están 
constituidos por músicos blancos y seis por integrantes negros, con 
el detalle que solo una mujer aparece en un grupo: Zora Taylor, 
vocalista de Los Plateros. 


La lista de cantantes y conjuntos vocales quedaría incompleta si no 
se nombrara a un dúo mixto: los guitarristas y cantantes Les Paul y 
Mary Ford... y tres grupos orquestales dirigidos por: 


- el arreglador y director David Carroll; 
- el trombonista, vocalista y director Pee Wee Hunt; 


- el pianista John Gordy, músico que provenía del dixieland y que 
con solo tres temas: Makin' Whoopee” (“Tirando Manteca al 
techo”), “If You Knew Susie” (“Si Conocieras a Susanita”) y “San”, 
animó más de un baile de los adolescentes de aquella época. 


Esto no finaliza aquí, sino que se extiende aún más para comprobar 
que la “invasión” no escatinaba esfuerzos ni posibilidades para 
desparramar el arsenal artístico que se había extendido en forma 
casi se podría afirmar geométrica, producto (sobre todo y como se 
dijo anteriormente) de los avances de las técnicas y elementos de la 
difusión. 


Por lo tanto, se agregaron a lo anterior orquestas cuyos estilos 
transitaban por la música “pop” y también las temáticas 
“ligeras”.Agrupaciones que evidentemente no eran pocas, como por 
ejemplo: 


Lex Baxter. 

Les Brown. 

Frank Chacksfield. 
Leo Clarens. 
Xavier Cugat. 

Ray Conniff. 

Don Costa. 

Kurt Edelhagen. 
Les Elgart. 

Ralph Flanagan. 
Morton Gould. 
Ted Heath. 

Andre Kostelanetz 
Enoch Laigth. 
Michel Legrand. 
Helmut Zacharias. 
Victor Young. 
Hugo Winterhalter. 
Paul Weston. 
Lawrence Welk. 
Billy Vaughm. 


David Rose. 


Frank Pourcel. 
Dámaso Pérez Prado. 
Lionel Newman. 
Buddy Morrow. 

Hal Mooney. 

Mitch Miller. 

Ralph Marterie. 


Mantovani. 


Además, tal como había sucedido en las décadas anteriores, 
Hollywood se encargó nuevamente de proporcionar los medios 
necesarios como para repartir la música que se había venido 
produciendo desde años antes y la que se estaba comenzando a 
dispensar con los nuevos ritmos. 


La producción fílmica estadounidense volvió a mostrar un poderío 
que, más allá de la calidad de lo que engendraba, inundó el 
mercado mundial en cantidades cuantiosas con un nuevo elemento: 
la gran pantalla panorámica producto del Cinemascope, el 
Cinerama y el Tridimensional, hoy conocido como 3D. 


Realicemos un inventario rápido y sin entrar en demasiados detalles 
de los filmes con temáticas de jazz que ingresaron desde Estados 
Unidos para satisfacer el consumo local: 


“Luz y Sombra”. (Young Man With a Horn). 1950. 
“Música y Lágrimas”. (The Glenn Miller Story). 1954. 
“La Taberna del Mal”. (Pete”s Kelly Blues). 1955 


“Vida y Música de Benny Goodman”. (The Benny Goodman Story). 


1955 
“Alta Sociedad”. (High Society). 1956. 
“Suenan los tambores”. (The Gene Krupa Story). 1959. 


“París Vive de Noche”. (Paris Blues). 1961. 


Las comedias musicales con temáticas paralelas o cercanas al jazz 
tuvieron también su lugar en la década del *50: 


“Tres Palabritas” (Three Little Words) 1950. 

“Boda Real” (Royal Wedding) 1951. 

“Sinfonía de París” (An American in Paris) 1951. 

“Cantando Bajo la Lluvia” (Singing in the Rain) 1952. 

“Los caballeros las prefieren rubias” (Gentleman prefer blondes) 1952. 
“Melodías de Broadway” (The Band Wagon) 1953. 


“Siete Novias para Siete Hermanos” (Seven Brides for Seven Brothers) 
1954, 


“Nace una Estrella” (A Star is Born) 1954. 
“Carmen Jones” (Carmen de Fuego) 1954. 

“Ellos y Ellas” (Guys and Dolls) 1955 

“Papaito Piernas Largas” (Daddy Long Legs) 1955. 
“La Cenicienta de París” (Funny Face) 1957. 


“Medias de Seda” (Silk Stockings) 1957. 


A todo esto se le agregó una temática musical que desataría la 
aversión de maduros y veteranos (situación que se repetiría antes de 
diez años en forma bastante más áspera) pero conquistaría a la 
adolescencia y juventud tal como antes había sucedido con otras 
temáticas: el rock and roll en la película... 


“Al Compás del Reloj” (“Rock Around the Clock”); Columbia Pictures; 
Fred F. Sears; 1955, 


En realidad, el tema “Rock Around the Clock” interpretado por Bill 
Haley y sus Cometas se escuchó por primera vez en nuestro país con 
el estreno de “Semilla de Maldad” (“The Blackboard Jungle”); 
MGMi; Richard Brooks) estrenada en Estados Unidos durante marzo 
de 1955 y en la Argentina en diciembre de ese mismo año. 


Otro de los fondos que se escuchan en este último film es“Jazz Me 
Blues”, grabación de 1927 por Bix Beiderbecke and His Gang, en 
tanto que el de Bill Haley se percibe completo con los títulos de la 
película, mientras que el de Beiderbecke suena por unos segundos 
en otra de las escenas, en tanto que en una secuencia que se 
desarrolla en un bar, la música que emite una reproductora 
automática es “Invention for Guitar and Trumpet”, del saxofonista 
Bill Holman interpretado por la orquesta de Stan Kenton. 


La utilización de estos tres temas bien podría señalarse como un 
símbolo respecto al cambio generacional-musical que se estaba 
produciendo hacia mitad de la década de 1950. 


Se estrenaron además... 


eg) 
1 


“El sueño que yo viví” (“Bernardine”) y 


“Amor de Abril” (“April Love”) 


Ambos films de 1957, producidos por la 20th Century Fox y 
dirigidas por Henry Levin con el canoro Pat Boone como 
protagonista principal. 


Francia no se quedó atrás porque tuvo algo que ver con todo esto ya 
que de la mano del director Louis Malle, un por entonces casi 
desconocido Miles Davis fue el responsable de la música de un film 
representante del denominado “Cine Negro”, circunstancia que 
también definió una época: 


“Ascensor para el Cadalso” (“Ascenseur pour l'échafaud”); Gaumont 
Films Company; Luis Malle; 1958. 


Si estas últimas películas captaron a la gran mayoría de la juventud, 
aquellas primeras con netos contenidos jazzísticos fueron 
absorbidos por una parte no tan numerosa pero no por ello menos 
fanática de adolescentes que son quienes escribieron la historia 
posterior del jazz en la Argentina. 


En los 50's el cine de Hollywood presentó un porcentaje 
apreciablemente menor de películas referentes al jazz que el de la 
década anterior, sobre todo en lo concerniente a los corto metrajes 
-178- y también en los más extensos -145-, aunque si a estas cifras 
les sumamos idénticas presentaciones de los estudios de Francia, el 
Reino Unido, Italia, Dinamarca, Bélgica, Alemania Occidental, 
Suecia y Holanda, la cifra se torna bastante más interesante. 


Lo único que cabe pensar es que el cambio generacional, si bien se 
iba asentando rápidamente, en el cine aún no lograba desplazar del 
todo al jazz, probablemente porque la mayoría de los realizadores 
eran representantes de la estirpe anterior con todo lo que ello 
significa en cuanto a la cultura y el desarrollo de opciones en 
especial... artísticas. 


Si bien por el lado de Estados Unidos la producción cinematográfica 
comenzaba a desviarse hacia la juventud como medio para lograr 
mayor lucratividad, el cine francés, por su parte, tomaba un rumbo 


bastante menos comercial y mucho más estético que derivó en lo 
que pasó a denominarse, sobre todo con el estreno de “Ascensor 
para el cadalso”, como la “Nouvelle vague” o “Nueva Ola”, según su 
traducción literal. 


Mientras tanto, de este lado del planeta el cine argentino mostraba 
un acercamiento muy modesto respecto no solo al jazz sino también 
a las demás temáticas, inclusive las locales como el tango y el 
folclore. 


Lalo Schifrin, por ejemplo, fue uno de los músicos provenientes del 
jazz que logró insertarse en el medio cinematográfico nacional al 
participar 1957 en algunos fondos musicales de “Venga a bailar el 
Rock”, mientras que un año después dio el gran salto para 
musicalizar una de las mejores producciones argentina de la década: 
“El Jefe”, para cerrar aquellos primeros años y antes de emigrar a 
Estados Unidos en un corto metraje de 1961 cuyo título simboliza 
en parte el fundamento de su carrera posterior: “Gillespiana”. (2) 


También alcanzaron a intervenir en otros filmes argentinos Oscar 
Alemán en “Historia de una Carta” (1957) y Leandro “Gato” 
Barbieri en “La Patota” (1960); “Dar la Cara” y “El Perseguidor”, 
estas dos últimas de 1962. 


Lo que antecede subraya fehacientemente la enorme diferencia que 
existía en la cantidad de producciones musicales y cinematográficas 
-por entonces las dos manifestaciones artísticas de sobresaliente 
difusión mundial- entre Estados Unidos y la Argentina, por lo que 
ante este panorama... ¿Quién puede llegar a afirmar que tanto el 
tango como el folclore y el jazz que se escuchaba -y se bailaba- en 
nuestro país eran por entonces los ritmos de mayor demanda? 


Atención: tampoco fue que todo lo que venía de años anteriores se 
hubiera evaporado, pero sí que en lo estilístico -como si se tratara 
de una historia repetida y aumentada- la música se mezcló de 
manera tal con la cantidad de ritmos que se podían disponer que 
muchos de ellos se encaramaron al tope de la preferencia popular 
solo por momentos, generalmente algunas semanas o pocos meses, 
y fueron escasos los que se mantuvieron en el gusto popular durante 
períodos más extensos. 


Y esto fue tanto para los “invasores” como para los “invadidos” con 
clara ventaja para los primeros por la enorme diferencia de 
capacidad industrial con la que contaba cada uno. 


La situación del manejo de la difusión por parte de propaladores 
como de las diferentes compañías discográficas que inclusive vieron 
la puerta todavía más abierta con el acceso a la televisión, se 
universalizó y contribuyó a crear un escenario que actualmente es 
tan normal como deglutirse una medialuna con un agregado no tan 
dulce: lo bueno, regular y malo comenzó a ubicarse a la misma 
altura hasta que la recepción general de lo musicalmente nocivo 
pasó a ser un común denominador. 


La manipulación de los medios no fue ninguna novedad, toda vez 
que desde la década anterior lo que había sido una norma - 
orquestas en vivo para “prestigiar” la emisora- fue girando hacia la 
difusión de música grabada, lo que poco a poco significó la merma 
en la participación de las orquestas en las emisoras radiales, aunque 
ello tampoco desapareció en lo inmediato, sino que fue encontrando 
su meseta para, ya entrada la década del '60, ir siendo desplazada 
por las cintas magnetofónicas. 


Tanto fue así que hasta las agrupaciones presentes en la televisión - 
lo que en un momento supuso un aumento en las posibilidades de 
trabajo- también sufrieron despaciosa e irremediablemente su 
ocaso. 


Difundamos, Contagiemos, Impongamos. 


En el caso de los difusores hubo un comienzo si se quiere modesto 
que el tiempo y las circunstancias fueron incrementando hasta 
llegar a una actualidad absolutamente diferente, ya que si bien la 
actividad se diversificó no sucedió (sucede) lo mismo con la 
jerarquía de lo que se ofrece. 


“En 1942, un poco por casualidad, Manuel María Rodríguez Luque, un 
comentarista español de voz fina y reposada que desde 1936 relataba 
informativos, inicia su tarea de pasador y comentarista de discos, una 
actividad muy específica de la radio que se difundiría a través de su 
acepción sajona: disc-jockey. En una entrevista de la revista Gente de 
1972, Rodríguez Luque explica: 'La radio de entonces funcionaba en 
base a números vivos. Casi no se usaban discos. Pero en las emisoras se 
empezó a notar que los domingos a la mañana, los artistas y las 
orquestas contratados acostumbraban a faltar o a llegar con atraso a 
sus actuaciones. Por trabajo, los artistas se acostaban muy tarde los 
sábados a la noche. Y entonces se aconsejaba tener unos cuantos discos 
preparados. Hasta que un domingo lo que tanto se temía ocurrió: un 
artista faltó y tuve que recurrir a los discos”. (3) 


En la década del '50, Rodríguez Luque (en realidad Manuel 
Rodríguez Iglesias) con su espacio radial “Música en el Aire” fue 
uno de los principales propaladores de la música que llegaba al 
país. 


El programa se emitía por Radio Mitre -tuvo también un paso por 
Radio Excelsior- y era escuchado por buena parte de una juventud 
que comenzaba a despertar sobre todo con el rock and roll, aunque 
Rodríguez Luque cuidaba bastante la calidad de lo que emitía al 
aire y en sus transmisiones figuraban tanto la conmoción inaudita - 
para la época- de Bill Haley y sus Cometas como el sosiego 
romántico del incipiente Andy Williams. 


Y hasta a cuentagotas, algo de jazz, sobre todo el de las grandes 
bandas. 


A su vez, tanto el tango como el folclore... ausentes sin aviso previo. 


Con el tiempo tuvo un espacio televisivo para su “Música en el 
Aire” seguramente porque vio las posibilidades que se abrían al 
agregar imagen al sonido y hasta llegó a emitir avances de películas 
musicales e incluso secuencias musicales completas de esos filmes. 


Al respecto, recuerdo haber presenciado por Canal 9, la tarde de un 
sábado de 1960, semanas antes de su estreno en Buenos Aires y 


extraído de “Las Cinco Monedas” (The FivePennies; Melville 
Shavelson; Paramount Pictures; 1959) la secuencia completa en la 
que Red Nichols, doblado en la película por Danny Kaye, interpreta 
en el cabaret “Himno de Batalla de la República” uniéndose a la 
orquesta de Louis Armstrong. 


De dónde y cómo conseguía Rodríguez Luque esas secuencias sigue 
siendo para mí un misterio sobre todo cuando se lo compara con 
una actualidad donde todo -o casi todo lo similar- se puede 
conseguir vía Internet. 


Detrás de este difusor se ubicó a partir de 1954 otro locutor que se 
había iniciado en 1939: Carlos Bailon en un espacio que bautizó 
“Escala Musical” y que de entrada nomás fijó su posición con el 
lanzamiento de Smith y sus Pelirrojos. 


A principios de la década del '60, el programa se comenzó a emitir 
por Canal 13 con la conducción del periodista y animador Jorge 
Beillard, pero antes se había expandido en el armado de grandes 
bailes que normalmente se desarrollaban en el Centro Montañés de 
Buenos Aires (en el barrio porteño de Colegiales) y también a veces 
en la sede de Parque de los Patricios del Club Huracán. 


Como en las décadas anteriores, el baile seguía siendo el punto de 
reunión de una generación que mientras asomaba, iba cambiando 
respecto a la anterior y que buscó -hasta que las encontró porque 
las tuvo mucho más fácilmente al alcance de la mano- nuevas 
músicas que la representara, aunque la anterior progenie seguía 
teniendo sus lugares para divertirse porque los 40's se habían ido 
pero durante varios años los resabios de la época siguieron 
desplegándose. 


En 1956 llegó Hugo Guerrero Marthineitz, un peruano que ya había 
pasado por Chile y Uruguay para recalar en Buenos Aires 
contratado por Radio Splendid. Su programa “El Club de los 
Discómanos” fue el punto de partida de una carrera que entraría en 
la leyenda de la radiofonía argentina. 


La diferencia estaba en que mientras tanto en “Música en el Aire” 
como en “Escala Musical” se emitía música “pop” de consumo 
masivo, en “El Club...” la cuestión venía por el lado de la jerarquía 


y, ahí sí, la apertura fue mucho más amplia porque dio lugar a todo 
tipo de temática musical sin importar títulos, tipos ni ritmos, con un 
único límite: la calidad. 


El repaso de los vocalistas, grupos y orquestas que figuran párrafos 
atrás y que pasaron por el consumismo de aquellos años, deja 
alrededor de 100 nombres de artistas extranjeros, en su gran 
mayoría provenientes del Norte de América, que se conocieron por 
estos lares pero como había sucedido con los títulos de las orquestas 
de jazz de los años 30 y 40, no aparecen un sin fin de cantantes y 
músicos que apenas si llegaron hasta mucho más allá del sur del Río 
Grande y ni se alcanzaron a conocer por estas playas. 


Se comprende por lo tanto que inmediatamente después de 
producida la mezcla de ritmos señalada anteriormente, aquella 
cantidad de intérpretes destacados fue captando la preferencia de 
buena parte de los adolescentes y jóvenes (de lo cual soy tanto 
testigo presencial como en su momento consumidor) con lo que las 
otras temáticas fueron quedando relegadas en el gusto popular y 
solamente seguidas por los mayores y veteranos que, tal cual había 
sucedido veinte o treinta años antes con esa generación que se 
había volcado al jazz -en este caso y según hemos visto en forma 
bastante acotada- fueron prácticamente superados por los cambios 
de todo tipo que se fueron sucediendo en forma prácticamente 
arrolladora. 


Aquí habrá que detenernos para señalar un hecho que no creo haya 
sido tomado debidamente en cuenta, salvo en el caso del “Jazz al 
Sur” de Sergio Pujol: la obcecación que según cómo y desde dónde 
se la mire también se la puede catalogar como una manifestación de 
amor por lo que se hace, de algunos difusores para permanecer en 
el aire radial con la emisión del jazz. 


Y había de todo, como para satisfacer los gustos más variados de 
aquellos que se aferraban a una música cuyos estilos, formas y 
estructuras ahondaron aún más la división entre tradicional y 
moderno. 


Así, yendo de uno a otro extremo, los “tradicionalistas” podían 
disfrutar del “Jazz del Ayer” comandado por Oscar Guerrero, 
mientras que los “modernistas” se volcaban hacia el “Jazz Moderno 


con Basualdo”, dirigido por -valga la redundancia- Héctor Basualdo. 


Entre ambos se ubicaban propaladores un tanto más abiertos a las 
diferentes corrientes jazzísticas: “Concierto de Jazz” conducido por 
Rodolfo Sarandría y “Tangentes en Jazz”, con Talero Pellegrini al 
frente, programa que hasta el cierre de estas líneas (diciembre de 
2018), sigue en el aire emitido por Radio Provincia (AM 1170 y FM 
97,1). 


También estaban por el lado porteño Fernando Volpe con su 
“Jazzlandia”, Eduardo Alonso con “Primicias Universales del Jazz”, 
Tealdo Alizieri con “Esto es Jazz” y tal vez el más idóneo de todos 
estos difusores: Guillermo Orce Remis, quien había nacido en 
Tucumán en 1917 y desde aquellos lugares por entonces no tan 
cercanos al centralismo capitalino, había caído en las redes del jazz. 


Y, vale repetirlo, ya se sabe lo que ocurre cuando eso sucede. 


Precisamente fue el mismo Orce Remis uno de esos ejemplos, quien 
sin dejar por un momento su papel de poeta, escritor y periodista, 
logró mantenerse durante bastante tiempo en Radio Nacional con su 
programa “Cincuenta Años de Jazz”, cuando esa emisora no había 
caído todavía en manos de aprovechados representantes de artistas 
con voz de mando y ambiciones muy particulares. 


Lo que sucedió con Orce Remis fue que en 1990 se le rescindió el 
contrato en cuanto asumió Julio Marvis como director de LRA, 
quien decidió que la emisora no podía seguir patrocinando lo que 
no fuera nacional, sobre todo y especialmente la que dependía de su 
propio circuito comercial. 


Así, además de destruir casi todo el patrimonio histórico 
discográfico, Marvis reemplazó entre otros conductores más que 
idóneos, por ejemplo el mismo Guillermo Orce Remis a cambio de 
Albino Rojas Martínez, más conocido como “El Soldado Chamamé” 
(¿seguimos hablando de cultura?) seguramente por la vieja y necia 
mentalidad de que en la Argentina lo único que vale es la música 
autóctona con prescindencia de otros ritmos tan valiosos e 
importantes, cercenando la posibilidad de que quien escucha una 
emisora del Estado -con todo lo que significa la palabra Estado- 
pueda acceder a la música que prefiere sin distinción de estilos o 


banderías estúpidas. 


La pluma, el nivel intelectual y la ubicación en la que Guillermo 
Orce Remis colocó su concepto referido al jazz quedó asentado en la 
contratapa de un LP de “Los Blue Strings” del año 1966 que vale la 
pena reproducir: 


“Nadie se atrevería a negar que el jazz tiene muchos caminos. Algunos 
seres pasan cerca y siguen insensibles a su encanto. Otros llegan y se 
aposentan en él. Permanecen allí como en su casa, como en el centro de 
sí mismos. Además, pienso que no siempre el tiempo envejece a la 
música de jazz. No la alcanza y si la alcanza no la sobrepasa. Algunas 
formas no pierden nada de su auténtico mensaje”. (4) 


Guillermo Orce Remis falleció en 1998 en medio de la soledad y 
también de la pobreza, después de haber vendido su discoteca para 
poder subsistir hacia el final de una vida dedicada más que 
seriamente a la cultura. 


Por desgracia, una historia nada extraña en este, nuestro bendito 
país, a tal punto que el de Orce Remis resultó un suceso que se 
repitió no hace demasiado tiempo atrás con Hugo Guerrero 
Marthineitz. 


La cuestión fue que, en ese ambiente de cambio, el jazz de las 
Grandes Bandas argentinas fue raleando su participación en el gusto 
de la afición. 


Y esto sucedía un poco, habrá que insistir, por la oleada de los 
nuevos ritmos que llegaban prácticamente en tropel, pero debido 
también a que la merma de trabajo iba sucumbiendo a la cada vez 
menor difusión de cantidad de orquestas con demasiados 
instrumentistas, sobre todo en las actuaciones en vivo. 


Se puede afirmar que el recambio en realidad golpeó sola y 
fuertemente a las agrupaciones multitudinarias, porque el jazz 
siguió estando presente en los conjuntos más pequeños que, como 


ya aclaré, se fueron formando entre los instrumentistas que venían 
con esta música de años anteriores y una parte de la juventud que 
cuando tuvo que elegir... se recostó sobre el jazz. 


¿Qué sucedía por lo tanto con las Grandes Orquestas de Jazz, sobre 
todo las que desarrollaban sus actuaciones en Estados Unidos en un 
contexto en el que habrá que seguir ubicándose porque el rumbo se 
seguía estableciendo desde el Norte del continente americano? 


Pues fueron desapareciendo debido a las alteraciones señaladas y 
también porque tanto en un extremo del hemisferio como en el 
otro, comenzó un proceso que iba a ser irreversible: el 
mantenimiento continuo de un grupo de diez o más instrumentistas 
en la cantidad que se había producido, desarrollado y trabajado 
entre mediados de 1930 hasta fines de los 40's pasó a ser demasiado 
oneroso para los empresarios, especialmente por períodos 
demasiado extensos de contratación. 


Esta situación se comprende cuando en los costos se deben 
contemplar además los sueldos de los músicos, la parte de viáticos 
(traslados, estadías, alimentación), provisión de vestimenta y/o 
uniformes, más el porcentaje correspondiente a los representantes - 
en nuestro país históricamente un promedio del 20 por ciento del 
cachet en tanto que en Estados Unidos el negocio podía llegar hasta 
alrededor del 50 por ciento para esas comisiones- y el importe de 
las horas de ensayo, generalmente en una sala que había que 
abonar por horas. 


También y para agravar aún más la situación de las Grandes 
Bandas, la maquinaria puesta en marcha por el conflicto armado 
que había finalizado hacía apenas unos años, se disgregó cuando 
este finalizó y el tiempo dedicado a la emisión de música y el 
desarrollo de bailes multitudinarios lentamente pasó a ser historia 
porque había que volver a poner en marcha un país, Estados 
Unidos, que había adquirido poderío superior en un mundo que 
había cambiado. 


Tampoco fue que esas orquestas desaparecieron de repente porque 
las que seguían tambaleándose ante las disyuntivas descriptas, se 
encontraron de pronto con otra posibilidad de trabajo producto de 
un nuevo enfrentamiento bélico, mucho menor al de la Segunda 


Guerra Mundial, en una península de poco más de 223.000 
kilómetros cuadrados (un espacio de casi el 100 por ciento que la 
provincia de Chubut) ubicada en el Lejano Oriente: Corea. 


Este hecho sirvió para que una parte de la United Service 
Organization (USO) fuera nuevamente activada, lo que permitió que 
algunas bandas volvieran a tener trabajo, al menos mientras la 
contienda se extendió entre 1950 y 1953. 


Así, este tipo de orquestas se fue disgregando para pasar a 
convertirse en agrupaciones más pequeñas, una realidad que tanto 
en Estados Unidos como en la Argentina ya venía sucediendo desde 
mediados de la década anterior, cuando según pudimos apreciar por 
las declaraciones de los mismos músicos en el capítulo precedente - 
por ejemplo, el guitarrista, autor y director Horacio Malvicino- 
manifestaba refiriéndose al pianista y director Fernando Roca que, 
repito el concepto: 


(...) “tocaba seis meses en Radio Belgrano con una orquesta anti 
comercial con la que ganábamos poco. Roca no tenía pasta de 
comerciante, y a todos nos gustaba tocar con esa modalidad, pero 
cuando necesitábamos plata formaba el conjunto chico y tocábamos el 
repertorio que gustaba a los bailarines y con eso vivíamos”. 


Ante ese escenario, no parece ahora extraño que en su país de 
origen las Grandes Bandas fueron cambiando su modus vivendi. 


Esto es que, así como el baile se había desplazado hacia otros 
ritmos, las agrupaciones numerosas tuvieron que buscar un 
mercado alejado de los grandes salones que se habían abarrotado 
durante los 30's y 40's que fueron desapareciendo lenta pero 
indefectiblemente. (5) 


Como ya quedó aclarado, esto no quiere decir que se desvanecieran 
de golpe porque hubo algunas que lograron sobrevivir a los Años 
del Swing: Duke Ellington, Count Basie, por algún tiempo más 
Benny Goodman, en alguna medida Harry James, Tommy y Jimmy 


Dorsey, más aquellos que decidieron “modernizar” el sonido de sus 
orquestas, tales como las de Charlie Barnet, Woody Herman y Stan 
Kenton. 


También aparecieron otros directores que venían de los 30's, 40”s 
que durante los años 50's y parte de los 60's lograron sobrevivir - 
Ralph Flanagan, Ralph Marterie, Les Brown, Ted Heath, Billy May, 
Richard Maltby y Sauter-Finegan, por ejemplo- y el caso más 
emblemático y no tan conocido del trompetista Ray Anthony, quien 
a partir de formar su propia orquesta después de pasar por las de 
Glenn Miller, Jimmy Dorsey y Al Donahue, se multiplicó entre la 
radio, la televisión, las actuaciones en las universidades, el cine y 
las grabaciones. 


Tanto es así que, hasta el momento de redactar estas líneas en 
diciembre de 2018, con sus 96 años a cuestas Anthony sigue 
manteniéndose relativamente activo, con lo que ya ha cumplido 
más de seis décadas de permanencia y hasta se lo pudo ver 
representándose a sí mismo en el séptimo episodio de la segunda 
temporada de la serie romántica “Kendra” -desconocida en nuestro 
país- de mayo de 2010. Es, en todo caso, un claro ejmplo de su 
pasión por la música, además de a estas alturas haberse convertido 
en uno de los pocos referentes longevos de la Era de las Grandes 
Bandas. (6) 


Y como si lo antedicho fuera poco, la irrupción de una nueva 
generación de músicos de jazz encolumnados detrás de 
instrumentistas como Dizzy Gillespie, Charlie Parker, Max Roach, 
Bud Powell y Thelonious Monk, fijó las pautas de lo que vendría a 
partir de entonces: grupos de no más de cinco o seis ejecutantes que 
rompían los moldes anteriores para presentar otro tipo de jazz 
bastante más comprometido con sus raíces africanas porque la 
forma en que se presentaba era un retorno a las fuentes netamente 
negras de la polirritmia, en un concepto seguramente que no será 
aceptado por muchos de los defensores a ultranza -e incapaces de 
intentar siquiera abrir sus oídos y mentes- del tradicionalismo.. 


Paralelamente a todo esto en nuestro país también se iba diluyendo 
no solo el tiempo de las grandes bandas sino también un modo de 
vida que poco a poco fue dejando de ser tan cómodo o tal vez 
“despreocupado” y “fácil”. 


Junto con esto la música fue tomando otros caminos, lo que produjo 
poco a poco el desplazamiento de los artistas que hasta esos 
momentos se habían dedicado al jazz y demás cadencias para dar 
lugar a una nueva generación que iba a buscar y encontrar otros 
ritmos para su solaz. 


Los tiempos podrían llegar a cambiar para bien o para mal, pero la 
diversión seguiría siendo el escape hacia un pasar menos 
problemático. 


Ya se aclaró que una de las salidas bastante seguras para los 
instrumentistas que venían trabajando desde hacía años atrás eran 
las orquestas estables de las emisoras radiofónicas y, cuando llegó, 
de la televisión. 


Esta posibilidad que como se destacó venía concretándose desde la 
década del '30 y toda la del '40, se extendió durante la del '50 y 
parte de la del '60 para ir luego desapareciendo porque a los viejos 
discos de pasta y los LP's de vinilo siguieron después las extensas 
cintas magnetofónicas que permitían, por un costo ostensiblemente 
más bajo, programaciones bastante más económicas y prácticas de 
emitir. 


La única emisora que adoptó también las nuevas técnicas, pero 
siguió con la tesitura de mantener agrupaciones musicales 
multitudinarias estables, fue LRA Radio del Estado, transformada 
más tarde en Radio Nacional. 


Pero, así como durante los 40's buena parte de los músicos 
trabajaban en varias orquestas para solventar su pasar, en los '50s 
se acrecentó la cantidad de instrumentistas que multiplicaban su 
actividad en más de una agrupación. 


Este fue un hecho que quedó plasmado en una frase atribuida a 
Horacio Malvicino: “La música es el arte de combinar los horarios”, 
irónica aunque precisa alteración del término “sonidos” de la 
verdadera definición, por la palabra “horarios” que cierra el giro. 


Ahora bien... ¿cuántas de las Grandes Bandas de Jazz que se fueron 
desarrollando desde hacía treinta años atrás alcanzaron a seguir su 
camino posteriormente a la década de 1940 y a lo largo de los años 


50's? 


El primero de los directores que desapareció fue el uruguayo Rudy 
Ayala, quien mantuvo su orquesta desde principios de la década del 
'30 para dejar la actividad alrededor de 1948 con el objetivo de 
dedicarse a su otra pasión: el automovilismo deportivo. 


No se puede negar que este músico merecería ser señalado con el 
adjetivo, desconocido por aquellos años, de “play boy”. Fue en 
realidad una pena que su fama -que la tenía, sobre todo en los 
niveles altos de la sociedad donde también desarrolló su vida extra 
musical- terminara como terminó: falleció el 13 de octubre de 1951 
al volcar conduciendo un coche de carrera en la primera vuelta de 
la por entonces tradicional 500 Millas de Rafaela. (7) 


Otro director que directamente no llegó a esta década fue Raúl 
Sánchez Reinoso quien con su Santa Paula Serenaders se mantuvo 
desde 1933 hasta 1947, aunque algunos datos recogidos de fuentes 
no muy seguras señalan que la orquesta fue contratada para animar 
algunos bailes durante los primeros dos o tres años la década de 
1950. 


De todas formas, la Santa Paula fue uno de los ejemplos referidos a 
los cambios que ya se estaban produciendo y que seguían adelante 
sin cesar. 


Por su parte y como quedó indicado en el capítulo anterior, hacia 
fines de 1955 o principios de 1956 dejó definitivamente el 
escenario musical argentino la agrupación conocida como Héctor y 
su Gran Orquesta de Jazz, si bien esto fue más por motivos políticos 
que por la merma de un mercado que estaba cambiando pero que 
todavía daba para subsistir. 


Otro ejemplo concreto de los cambios que fueron apareciendo se 
puede observar en la discografía de Héctor Lagnafietta, quien 
cuando en 1936 formó su banda de entre 12 y 13 integrantes que 
mantuvo hasta 1947, grabó 34 temas de los cuales 22 pueden entrar 
dentro de la órbita del jazz. Pero a partir de 1948 y hasta 1952, 
todas sus otras 22 canciones que aparecen en las placas de los sellos 
Odeón y Pampa son de ritmos brasileros. Fue, en todo caso, el 
anuncio de cómo y adonde seguiría su profesión porque tiempo 


después se radicó primero en Río de Janeiro y posteriormente en 
San Pablo para completar una prolífica carrera musical que se 
detuvo solamente a fines de abril de 1994, cuando falleció. 


Como si se tratara de una contradicción con todo lo expuesto hasta 
aquí y las alteraciones no hubieran comenzado aún, en 1951 
apareció otra orquesta que siguiendo los lineamientos del consumo 
local alternó algunos temas de jazz, otros melódicos y bastante de 
ritmos tropicales: la “Jazz San Francisco”, compuesta por Miguel 
Dellaguardia y Tomás Lepere (tp); Jorge Pataro (tb); Alberto 
Conless y Carlos Granata (as); Arturo Schneider y Rodolfo Menghini 
(ts); Roberto Ortega (p); Julio Corletto (sb) y Angel Ferlauto (ds). 


Diez integrantes sin contar al cantante Oscar Anderle, lo que ubica 
a este conjunto en la categoría Gran Banda. No fue demasiado 
extensa su participación porque fue creada en 1951 y se disolvió 
seis años más tarde. 


A partir de 1968/69 conocí y mantuve una comunicación casi 
semanal primero y prácticamente diaria más tarde, con el pianista 
Roberto Ortega. 


El encuentro fue circunstancial porque yo hacía mis primeras armas 
en el periodismo deportivo como cronista del diario La Prensa y 
“Palito” - ¿qué otro apodo le cabría en la década del *60 a alguien 
sumamente delgado y apellidado Ortega? - hacía un tiempo lo era 
en la edición vespertina del diario Crónica. 


En una de nuestras charlas mientras viajábamos de regreso hacia 
nuestros respectivos trabajos tras cubrir las correspondientes notas, 
salió el tema del jazz y ahí me enteré que él había sido músico de la 
San Francisco. 


Esa relación se mantuvo durante los siguientes veinte años y cuando 
pasé a la Sección Deportes de Crónica, seguimos nuestras charlas en 
los pases diarios -él trabajaba en el vespertino 6ta. edición y salía 
alrededor de las 20 y yo ingresaba a las 18 en el matutino- por 
supuesto con lo que nos interesaba: jazz, música... y a veces 
también deportes. 


Cuando pude ahondar más en su carrera le pregunté, a mediados de 


los 80”s, cómo era que siendo un pianista de una cierta reputación 
había dejado esa profesión para dedicarse al periodismo. Su 
respuesta me quedó grabada sin que yo supiera que alguna vez, tal 
cual sucede ahora, tendría la suficiente importancia como para 
expresarla en forma testimonial: 


“Pasó que los tiempos fueron cambiando y lo que a principios de la 
década del 50 era un trabajo más o menos redituable, poco a poco 
se fue convirtiendo en una labor poco provechosa. Aparte, la San 
Francisco funcionaba como cooperativa, así que no había sueldos 
fijos y hasta los viáticos teníamos que ponerlos a veces de nuestros 
bolsillos. Llegó la época de nuestros casamientos, de formar familia 
y por lo tanto las responsabilidades particulares crecieron, se 
multiplicaron y el grupo se fue dispersando antes de llegar a los 
diez años de existencia. Fueron pocos los muchachos que siguieron 
con la música, así que alrededor de 1965 ingresé a Crónica por 
intermedio de Américo Barrios, quien por entonces era director del 
diario y me conocía porque a veces nos veíamos en nuestras 
presentaciones. Como te podrás imaginar tuve que aprender el 
oficio prácticamente de prepo, sobre todo porque me pusieron para 
cubrir rugby y no fútbol que era con lo que podría haberme 
defendido mejor; aunque ya aprendí, me acostumbré y todo va 
bien”. 


Una manifestación que lleva a un interrogante de respuesta un tanto 
incómoda: ¿qué cantidad de otros músicos que desarrollaron sus 
carreras durante los años 40's y 50's lograron seguir en el circuito y 
cuántos fueron aquellos que se tuvieron que dedicar a otros 
menesteres? 


Si nos referimos la producción discográfica de las grandes 
agrupaciones algo parecido sucedió, por ejemplo, con el excelente 
trompetista Roger Santander, quien formó una orquesta de doce 
integrantes en 1945 que con algunos cambios se extendió hasta 
1962 tras dejar 18 temas en placas para el sello Orfeo y otras 10 
para Odeón, los primeros desde 1951 hasta 1953 y los segundos 
desde 1954 hasta fines de 1955. 


Obsérvese que en diez años, una muy buena orquesta de más de 
diez integrantes apenas alcanzó a grabar catorce discos. 


El jazz, sin embargo, seguía tozudamente su marcha en la Argentina 
y si bien todavía podía seguírselo en algunas de las confiterías del 
microcentro porteño, para escucharlo en vivo y en mayor cantidad 
y calidad hubo que recurrir a la apertura de algunos pocos sitios 
producto un poco de la casualidad. 


Tal fue el caso de la legendaria “Jamaica” de la calle San Martín en 
pleno centro porteño y otro muy similar debido a la audacia de 
algún precursor como Astor Piazzolla cuando entrada la década del 
“60 abrió en sociedad el “676” de la calle Tucumán, que sirvió para 
alojar durante un tiempo a la música y los intérpretes de calidad 
superior que deambulaban por Buenos Aires a la búsqueda de un 
lugar donde expresarse; o de los músicos extranjeros que llegaban 
de gira y aparecían por las noches después de cumplir con sus 
funciones oficiales para soltarse abiertamente con su arte. 


Pero esos lugares no tenían espacio suficiente como para alojar a 
formaciones voluminosas, lo cual se sumó a la dificultad que 
comenzaron a tener las grandes bandas para desarrollar sus 
actividades. 


Antes de finalizar la década del “50, el Hot Club de Buenos Aires 
organizó una serie de conciertos en un espacio si se quiere algo 
extraño, incluso para aquella época: el Teatro Arena, creación del 
actor de Francisco Petrone, en lo que era un gran pabellón ubicado 
en plena Plaza Miserere que quedó en la historia como “la Carpa de 
Francisco Petrone”, ya que su forma semejaba a una instalación 
circense. 


La noche del 10 de noviembre de 1958 y como festejo al décimo 
aniversario de su fundación (?), el H.C.B.A. reunió en aquel 
escenario a nueve de las agrupacciones formadas por los jóvenes 
que habían adoptado el jazz como “su” música, en un concierto que 
fue grabado y posteriormente comercializado. 


Allí se reunieron The Dixielanders, los St. Louis Stompers, The 
Jesters, los New Seven Pennies, The Georgian Jazz Band, The Blue 
Strings, los Dixieland Smuglers y The Picking-up Timers, cerrándose 


la reunión con la consabida jam session de la Orquesta del H.C.B.A., 
formada por varios de los integrantes de las diferentes agrupaciones 
que se habían presentado en la ocasión. 


Cuando uno repasa los nombres de los conjuntos establece de 
inmediato un hecho que se repetía desde años atrás: las bandas 
tenían que tener títulos que semejaran a grupos estadounidenses, 
como si ello fuera tanto (o más) importante que la música que 
desarrollaban. 


Aquellas orquestas estaban formadas por un gran porcentaje de 
músicos aficionados, ya que los profesionales, generalmente 
mayores de edad respecto a los jóvenes que se habían sumergido en 
el jazz, tenían otras labores paralelas. 


Aquí es necesario ver de qué manera y tal como había sucedido en 
los 40's pero, más asiduamente, se desdoblaban en sus tareas 
específicas para sobrevivir porque ese era su trabajo. 


Por ejemplo cuando en 1957 Eddie Pequenino se enmascaró detrás 
de “Mister Roll y sus Rockets” en un conjunto compuesto 
generalmente por músicos que venían directamente del jazz: Franco 
Corvini (tp); Pequenino (tb y voc.); Arturo Schneider (ts); Francisco 
“Bubby” Lavecchia (p); Leopoldo Rea (g); y Jorge Padín (ds) entre 
otros. 


No fue el único ejemplo que se puede presentar. Ahí está Tito 
Alberti quien en sus inicios pasó por las orquestas de Raúl Marengo, 
los Cotton Pickers de Ahmed Ratip y fue uno de los fundadores de 
la Jazz Casino. 


También transitó por las huestes de Xavier Cugat y Dámaso Pérez 
Prado en las giras que ambos músicos realizaron por nuestro país, lo 
que señala su idoneidad como baterista. 


Pero cuando el gusto de la gente fue cambiando, Alberti se adaptó 
al medio y pasó a interpretar exclusivamente música 
centroamericana y a acompañar incluso a cantantes como Carlos 
Argentino y Yuyú Da Silva. 


Alberti es un espejo fiel de cómo fueron cambiando los tiempos 


porque alejado del jazz, durante la década del *60 su orquesta era la 
más solicitada para animar los bailes populares, sobre todo en 
época de Carnaval, y se constituyó en la primera en recaudaciones 
durante diez años consecutivos, a veces con un record de entre 
cuarenta y cincuenta shows mensuales. 


Ambos ejemplos son la demostración de que después de pasada la 
primera mitad de los años 50”s, si un músico quería vivir de su 
profesión, tal como lo dictaba la manipulada sociedad de consumo 
y ya había sucedido en décadas anteriores pero todavía en mayor 
medida -de aquellos 12 millones de habitantes que poblaban el 
suelo argentino hacia fines de los años 30 se había pasado a los 18 
millones de seres, o sea un 50 por ciento más- debía dividirse para 
interpretar varios ritmos, dejar el de su preferencia para momentos 
especiales porque el trabajo se desenvolvía de esa manera y si no se 
adaptaba quedaba afuera del circuito y probablemente debería 
dedicarse a otros menesteres extra musicales. 


Tomemos por ejemplo el caso de Tullio Gallo, un excelente 
trompetista nacido en Italia que hacia fines de los 40”s y principios 
de los 50”s fundó junto con Armando Brancolini (as) y Hugo 
Forastieri (as) la Montecarlo Jazz, una orquesta que no entraría 
dentro de la categoría de Gran Banda porque su formación no pasó 
nunca de los nueve instrumentistas. 


El hecho fue que hacia mitad de la década (alrededor de 1955) 
arribó a la Capital Federal y formó otra agrupación, Tullio Gallo y 
su Conjunto de Jazz, compuesta por cuatro trombones, cinco saxos, 
piano, contrabajo y batería. 


Una de las cantantes fue Estela Raval, quien llamó la atención de 
Gallo y decidió al director a ampliar el panorama para fundar Los 
Cuatro Bemoles, conjunto vocal integrado por el mismo Gallo, 
Raval, el trompetista Ricardo Romero (que formaba parte de la 
banda y más tarde se casaría con Raval) y el trombonista Jorge 
Pataro. 


Lo que comenzó como un cuarteto integrante de la banda se 
convirtió con el tiempo en un conjunto autónomo que resultó ser el 
precursor de Los Cinco Latinos, ya sin Gallo ni Pataro y con el 
matrimonio Raval - Romero. 


Con su orquesta, Tullio Gallo alternó temas jazzísticos con un 
repertorio más que universal. Asi, cuando llegó al disco dejó, 
además de algún título que caía dentro de la esfera del jazz, otros 
que nada tenian que ver. Por ejemplo: “16 Toneladas”, “Es Pecado 
Mentir”, “Isla de Capri” y “Bailando el Rock”, para integrar en un 
vinilo “Fiesta Sudamericana” con una serie de temas folclóricos 
(carnavalitos, cuecas, chamamés, algún bolero y un tango). 


El periplo argentino de Tullio Gallo finalizó poco antes de entrar la 
década de 1970, ya que retornó a Italia, pero siguió con la música y 
pasó a convertirse en un director importante, capaz de dirigir la 
orquesta de la RAI y también agrupaciones en algunos Festivales de 
San Remo. 


Lo remarcable de esto es que los repertorios mostrados en los discos 
que alcanzó a grabar durante los años 50's y 60's en nuestro país, 
certifican la “universalidad” de los catálogos musicales de entonces. 
La Gran Banda podía tener la palabra Jazz en su etiqueta, pero de 
ello no había demasiado. 


Con ese panorama fueron pocos los músicos competentes que 
pudieron dedicarse al jazz con alguna continuidad, aunque en 
forma si se quiere subterránea se había puesto en marcha otro 
movimiento que iba a hacer que esta música siguiera su camino con 
nuevas fuerzas. 


Si se realiza una lista de las orquestas de más de diez integrantes 
que transcurrieron la década de 1950, veremos que la cantidad 
había bajado ostensiblemente, si bien el movimiento seguía su 
marcha. Repasemos los nombres de estos últimos: 


Héctor y su Gran Orquesta de Jazz. 

Jazz Los Bambucos. (8) 

Luis Rolero, su orquesta y la voz de Helen Jackson. 
Eduardo Armani y su orquesta. 


Jazz San Francisco. 


Hawaiian Serenaders. 


Tullio Gallo y su Conjunto de Jazz. 


Sucedió por lo tanto que pasada la primera mitad de los 50's y ya 
entrando en los 60's, las preferencias populares estimuladas por 
difusores y/o atraídas por el gusto personal fueron poco a poco 
dejando de lado tanto al tango como al jazz. 


Y si bien ambas músicas siguieron teniendo sus seguidores, porque 
su cantidad absoluta en realidad no disminuyó demasiado, fueron 
quedando numéricamente atrás por la serie de cambios y el 
aumento de temáticas exteriores e interiores. 


O sea que la porción relativa del tango y jazz respecto al total de la 
demanda, se redujo apreciablemente. 


Si hacemos un repaso de ello habría que sumar otros sones a la 
cantidad de música “pop” que desde Estados Unidos venía 
acumulándose a partir de principios de los años 50“s; por ejemplo: 


a) Cumbia colombiana (conjunto líder: Los Wawancó). 


b) Ritmos brasileños y centroamericanos (ver párrafo dedicado a 
Tito Alberti). 


c) Nueva Ola: revoltijo entre el incipiente rock local, el pop y otras 
menudencias que montados sobre una difusión enorme fueron 
captando a gran parte de la juventud. 


d) Los Beatles: verdadera revolución que relacionó lo social con lo 
artístico y dio vuelta todo el espectro de la música popular. A este 


cuarteto habría que sumar a los Rolling Stones, quienes desde el 
otro extremo de la imagen -vestimentas nada formales y actitudes 
mucho más “rebeldes” que la representada por Los Beatles- 
captaron también a parte de la juventud. ¿No suena conocida esta 
situación de intercambio generacional? 


e) Rock autóctono, desprendimiento primero modesto, luego 
considerable -en principio de los dos representantes señalados en d) 
que fue buscando y encontrando una identidad relativamente 
propia hasta autotransformarse en “Nacional”. 


Si agregamos el folclore que de la mano principalmente de Los 
Chalchaleros y demás conjuntos que se fueron incorporando a 
continuación venía captando adeptos desde mediados de los 50's, se 
puede comprender definitivamente que los espacios dedicados al 
jazz y al tango comenzaron a comprimirse hasta pasar a ser meros 
accesorios de un volumen de posibilidades considerable para una 
demanda del gran porcentaje de seres que buscaban otras músicas 
como salida a lo nuevo, sin importar demasiado la calidad de lo que 
se le ofrecía. 


Para que quede claro: ni el jazz ni el tango dejaron de existir o de 
ocupar su espacio, pero sin ninguna duda en cuanto a la proporción 
de la demanda ambos perdieron gran parte de un mercado -el jazz 
mucho más que el tango- que siguió siendo consumidor de lo que se 
emitía para la diversión, especialmente y como siempre en época de 
los Carnavales, pero también en reuniones sociales particulares -con 
mucha menor asistencia por lo reducido de los espacios- 
generalmente el hogar de alguno de los participantes, bautizados 
como “asaltos”. 


La explicación del porqué de dicho término mucho más relativo a 
una acción fuera de la ley que a lo que realmente eran, me fue 
proporcionada hace bastante tiempo atrás por otro de mis tíos 
maternos, Enzo, quien me aclaró que al principio el asunto 
comenzaba cuando los vecinos de la cuadra o del barrio 
organizaban una reunión para bailar en alguna de las casas 


lindantes pero sin que el dueño o morador de la misma se enterara 
hasta el momento en que era “asaltado”, generalmente un sábado 
por la noche, por la oleada de residentes circundantes. 


La provista de comida, bebida y música era proporcionada por los 
mismos organizadores. Normalmente las concurrentes femeninas 
llevaban alimentos, los hombres bebidas y hasta había uno o dos 
participantes que se encargaban de la música -discos- aunque en 
oportunidades esto era suministrado por algún músico que formaba 
parte de los “asaltantes” y concurría con otros colegas. 


Con el tiempo los “asaltos” fueron perdiendo su carácter de 
“sorpresiva invasión hogareña” -se elegía el lugar con el 
consentimiento previo del morador- pero no la forma de organizarse 
y se fueron sumando a ese tipo de diversión, además de los grupos 
barriales, las camadas de estudiantes sobre todo secundarios, 
generalmente chicos y chicas conocidos entre sí. 


El abanico se abría en época de Carnavales porque tal como venía 
sucediendo desde la década anterior, los 8 Grandes Bailes 8 
siguieron desarrollándose durante todos los 50”s hasta bien entrada 
los años 60”s e incluso hasta poco más allá de principios de los 70's. 


(9) 


En esas ocasiones se podía acceder a bailar con orquestas en vivo, 
especialmente en los clubes de gran superficie danzante. 


Pero una vez finalizada la etapa dedicada al Rey Momo todo volvía 
a su curso y la cantidad de oportunidades para asistir a bailables 
con presencia de agrupaciones musicales disminuía 
ostensiblemente. 


Sin embargo, en los clubes y en épocas de Carnavales, se podía 
asistir para ver y bailar con, entre otras, las orquestas de Aníbal 
Troilo, Osvaldo Pugliese, Juan D'Arienzo, Carlos Di Sarli, Alfredo 
De Ángelis y Héctor Varela. 


Estas formaban duplas con otras de ritmos varios entre las que 
figuraban algunas dedicadas al jazz, aunque no todas ellas podían 
ser catalogadas como Grandes Bandas: Ahmed Ratip y sus Cotton 
Pickers, Varela-Varelita con el trompetista Rondinelli, Los 


Bambucos, Los Dixielanders y varios otros conjuntos (tangueros, 
jazzeros, de música brasilera y centroamericana) que hacían la 
delicia de quienes se acercaban a esas instituciones para parrandear. 


Además, cuando llegó la denominada “Nueva Ola” el número de 
artistas participantes aumentó aún más, para incrementar la menor 
participación de los ritmos que venían de años y décadas anteriores. 


En el ámbito local ese fue en realidad el principio de un final que 
como se aclaró anteriormente, se iba a concretar en especial con la 
llegada de Los Beatles. 


Hubo además un cambio respecto a los sitios a los que se concurría 
a bailar: poco a poco los clubes dejaron de ser el principal punto de 
encuentro de reuniones danzantes al agregárseles salones también 
barriales cuando algún empresario con visión del negocio, observó 
que la demanda de nuevas músicas crecía a tal punto que 
permitiría, tal como fue, una ganancia interesante. 


Y ello sucedía sobre todo con la prole de chicos de 14 ó 15 años 
hasta los jóvenes de 20 a más o menos 25, con lo que se repetía la 
historia: otra generación, otras costumbres, otras músicas. 


Así, la cantidad de los sitios de esparcimiento aumentaron, pero con 
la variedad llegó también la división. 


Claro que como suele suceder, cuando una determinada situación se 
fracciona con otra o con otras, una de ellas absorbe a las demás. Y 
si se fusionan, el resultado es similar. O peor aún: ambas -o todas- 
desaparecen. 


Lo real fue que en los salones que se crearon y afirmaron en los 
sectores porteños y también en el conurbano, la música que se 
emitía tenía mucho que ver con lo novedoso y poco con lo señalado 
desdeñosamente como “viejo”. 


Resultado: espacios tangueros y jazzeros cada vez más reducidos 
para en caso de lo primero quedar en manos -y pies- de especialistas 
y en el segundo ir diluyéndose para transformarse en una música 
solo para escuchar. 


No tengo pruebas de qué era lo que sucedía en el ámbito provincial 
pero sí una única experiencia que percibí en los Carnavales de 
1954, cuando en ocasión de mis vacaciones (que solía pasar 
largamente en San Andrés de Giles, donde reside parte de mi 
familia materna) asistí a los bailes que se desarrollaban allí. 


Así, a mis catorce años y en lo que todavía es el Club Almafuerte, di 
mis primeros pasos en el baile al ritmo de una orquesta típica 
dirigida por el cantor, compositor y letrista Mario Landi quien, 
aparte de su papel de conductor de la agrupación cantaba a veces a 
dúo con la actriz y cantante Amelia Namias, más conocida para 
aquella ocasión y desde entonces como Lita Landi. 


También pasé en una de aquellas noches por el Prado Español, lugar 
donde se desarrollaban las “famosas romerías de Giles” que señala 
Ricardo Giiiraldes en su “Don Segundo Sombra”. 


El gentío que asistía en esas fechas a esos lugares (y supongo que 
otro tanto sucedía en sus similares de la comunidad que en realidad 
no eran demasiados) me lleva a pensar que los casi 8.000 habitantes 
que poblaban por entonces la zona se daban cita en la ciudad, todos 
al unísono, para pasar un rato lo mejor que podían. 


Yo no lo sabía, pero estaba asistiendo al principio del fin de una 
época que iba a ir yéndose lenta pero irremediablemente y que 
ahora me sirve para trazar con alguna precisión el panorama de las 
vivencias y situaciones que estoy describiendo en estas páginas. 


Pero además y referido al jazz, puedo asegurar algo: no recuerdo 
haber escuchado algún foxtrot ni siquiera interpretado en disco por 
alguna orquesta característica en ninguna de mis asistencias en esos 
sitios, aunque sí y junto con el tango, pasodobles, música brasileña 
y centroamericana, complementados con unas pocas canciones 
“pop” de moda y hasta alguna que otra polca, tarantella y también - 
en una mezcla algo confusa- chamamé. 


Eso es lo que puedo narrar respecto a lo que sucedía en el ámbito 
periférico no tan lejano de la Capital Federal -Giles queda a 100 
kilómetros de la Ciudad de Buenos Aires- que hacia aquellos años 
mantenía todavía bastantes resabios de los años “40s. 


Y como antes reconocí, no tengo pruebas de lo que sucedía en otros 
lugares, aunque supongo que la situación no sería muy diferente si 
nos remitimos sobre todo a los pequeños poblados y ciudades del 
país. 


El cúmulo de circunstancias descriptas hizo insostenible la situación 
de los músicos argentinos que, si bien veían la música como un 
negocio, sentían que ello no podía estar alejado del arte 
propiamente dicho, algo que era prácticamente un común 
denominador en los planteles de las orquestas. 


Así las cosas y cuando la invasión de temáticas extranjeras -de las 
que el rock fue abanderado- pero sobre todo de bajo calibre, 
encendió la luz roja y una delegación de representantes tangueros 
llegó hasta elevar un petitorio al entonces Presidente de la 
República, el Dr. Arturo Frondizi, quejándose de la situación sobre 
todo por la cada vez más acuciante falta de trabajo. 


El periodismo de la época no tardó en tomar cartas en el asunto y la 
revista “Cantando”, dedicada a la difusión del tango, publicó 
“durante doce semanas la opinión de músicos, letristas, arregladores 
y comentaristas”. 


Por supuesto hubo de todo, pero uno de las críticas más centradas 
entre varias bastante excéntricas fueron las de Julio De Caro, quien 
manifestó, universalizando el término Jazz ante la “invasión” de 
ritmos y temáticas generalizadas: 


“La publicidad americana (se refiere a la difusión de música 
estadounidense) arrasa completamente nuestro mercado interno. No 
tengo nada contra el jazz, al contrario, aplaudo el celo con que efectúan 
sus exportaciones siempre de impecable calidad técnico profesional, que 
deberían tomar como ejemplo nuestras grabadoras. Ellos fabrican sus 
éxitos ayudados muchas veces por ese fantástico medio de difusión que 
es el cine. 


En todas partes del mundo se alienta y protege a los artistas. Aquí no 
cuentan para nada y poco a poco, en virtud de sus actuaciones 
espaciadas o de sus ínfimos tirajes de discos, van desapareciendo del 


escenario artístico, sustrayéndolos del fervor popular. El teatro y el 
cinematógrafo se han olvidado del tango y cuando se acuerdan en algún 
intento esporádico, toman los temas más chabacanos y bajos que lo 
único que consiguen es el desprestigio constante”. 


Otro de los músicos que emitió su opinión en el mismo medio fue 
José Basso. Su comentario sirve para para corroborar que hacia 
fines de la década del *50 y principios de la del '60, los cambios 
habían comenzado en el país (con todo lo que ello significa respecto 
a lo social, el arte, las comunicaciones, etc, etc,), se iniciaba el 
cambio de un derrotero que no volvería a transitar por los mismos 
caminos: 


“Implacablemente van siendo avasalladas las confiterías-tango, que son 
cambiadas para reducirlas a locales-comida. ¡Linda perspectiva! Así han 
ido desapareciendo El Nacional, El Germinal, Marzotto, Tango Bar, 
Ruca, la Richmond de Suipacha, que aguantó los embates del tiempo y 
que aún, dado lo reciente de su cierre, está fresca en el recuerdo del 
público”. 


No fueron estos los únicos lamentos que se escucharon a partir de 
entonces porque cuando agonizaba la década del *60 y como para 
demostrar que la situación no cambió de un día para el otro, sino 
que apenas alcanzó a detenerse por breves períodos, en una nota 
aparecida en el diario La Razón en marzo de 1969, el pianista 
Eduardo Lagos -cuya amplitud de criterios tampoco se circunscribía 
a etiquetas sino que abarcaba toda la música- dibujó el panorama 
hacia donde y cómo se dirigía la actividad: 


“La desaparición de algunas orquestas no debe atribuirse a una 
declinación del tango sino a razones de tipo comercial que abonan por 
igual la desaparición de las orquestas numerosas de jazz (porque) en la 
actualidad es difícil mantener grandes planteles de músicos”. 


Este concepto fue revalidado cuatro décadas después, cuando la 
periodista Silvia Rojas le realizó en 2006 una nota al cantante 
Alberto Podestá para la revista “La Milonga Argentina”. 


En ella, Podestá repite casi exactamnente, pero con fundamentos 
mucho más concluyentes de qué manera aquello que venía 
desarrollándose bastante bien, se fue desvirtuando. 


El vocalista se remitió a fines de los años 40's y principios de la 
década de 1950, época en la que según sus lapidarios conceptos... 


... “El tango comenzó a caer con Perón, porque les impuso a los del 
Sindicato de Músicos que tenía que haber delegados y estos se tomaron 
todas las atribuciones, se creían dueños de la orquesta. (...) los bailes se 
arreglaban con mucha anticipación, venía el dueño de la confitería y nos 
ofrecía 35 pesos, pero el delegado decía “Si no nos da 40 no vamos”. Y 
así empezaron a suspender bailes... Francini-Pontier suspendieron 
muchos... Actuábamos en la confitería Sans Souci, Picadilly y 
Montecarlo, a la tarde y a la noche, de año a año nos daban 10 o 20 
pesos de aumento, ¡era plata!, pero un día los delegados pidieron más, 
por lo menos 50 pesos, y uno les dijo a los dueños “Bueno, si no les 
importa pagarnos ponga discos. (...) Tito Gazolo les contestó: “Sí, tiene 
razón, vamos a poner discos” ... ¡Allí laburaban doce orquestas!... Y se 
fue aruinando el negocio poco a poco; las confiterías desaparecieron, lo 
mismo que los cabarets y los bailes”. 


Esa fue la manera como se fueron dando los sucesos durante años 
en el transcurso de los 50's y 60's con el tango, el jazz y las grandes 
formaciones orquestales que, salvo excepciones muy contadas, se 
fueron transformando en conjuntos de menos de 10 integrantes, si 
bien en lo referente al jazz, poco a poco y durante la década de 
1970 se produjo una renovación generacional que permitió un 
mejor desenvolvimiento de la actividad, lo cual no significa que 
pasara a convertirse en algo masivo pero sí que por momentos 
alcanzó aún mayor preponderancia que en las décadas anteriores. 


Pero antes de que los 50”s quedaran atrás apareció una orquesta 
que, si bien no extendió su actividad por mucho tiempo, fijó nuevas 
pautas para el jazz que se desarrollaba en nuestro medio y que 
también representó, al menos en lo que a las Grandes Bandas que 
desarrollaban esa temática se refiere, el gran y mejor final intensivo 
de esa actividad. 


No fue algo espontáneo, sino que resultó una conjunción que 
comenzó con la obsecación de un pianista por desarrollar música 
superior sin distinción de banderías, pero en la que el jazz tenía 
preminencia, más la participación de una estirpe de instrumentistas 
de nivel superlativo capaces de interpretar arreglos generalmente 
complicados, sobre todo por lo novedosos. 


La Frutilla del Postre. 


Una de las ventajas que tuvimos en aquellos años los amantes del 
jazz de esta parte del planeta, fue que, debido a la decisión del 
Departamento de Estado norteamericano de organizar giras 
mundiales de sus músicos de jazz, como nunca antes comenzaron a 
llegar a nuestro país aquellos por entonces inalcanzables “dioses”, 
algunos de ellos que venían siendo idolatrados desde hacía años. 


Y así, en 1956, dio comienzo de una serie de visitas que 
enloquecieron durante los siguientes quince años o veinte años -y 
posteriormente también, aunque en menor medida- a la afición 
local. Pero en lugar de una orquesta tradicional o dedicada al Swing 
de las Grandes Bandas, el que primero se arrimó a estas playas fue 
el trompetista que junto a otros “compinches” le habían aplicado 
una bisagra al jazz en forma contundente. 


Y lo hizo con una agrupación que vista a través del tiempo parece 
destrozar todo lo que hasta ahora se dijo en estas páginas porque 
este buen señor apareció con una banda de 16 músicos en plena era 
recesiva de las denominadas Big Bands, para mover y conmover a 
“tradicionalistas” -algunos de los cuales, de mentes más abiertas 
modificaron, sin renunciar a sus principios, la concepción que 


tenían del jazz - y deleitar a quienes ya estaban adentro de la onda 
“modernista”: en el mes de julio de aquel año, Dizzy Gillespie llegó 
con su Gran Banda a la Argentina. 


La actuación del trompetista y su orquesta sobre el escenario del 
hoy desaparecido Teatro Casino, tuvo un efecto que fue mucho más 
allá de su mera presencia porque interesó a quien con el tiempo se 
convertiría en uno de los íconos más importantes no solo del jazz 
argentino sino también de la música en general sin distinción de 
banderías ni estilos: Lalo Schifrin, quien el mes anterior -5 de junio- 
había debutado con su gran orquesta en Radio Splendid. 


Si en la Argentina la Era de las Grandes Bandas merecía tener el 
gran final simbólico que justificara el éxito que -si bien a los 
tropezones- construyó a lo largo de su desarrollo, no hay duda 
alguna que Schifrin y sus músicos produjeron, mientras la orquesta 
permaneció en actividad, un desenlace que puede catalogárselo 
como la digna y plausible conclusión de un período musicalmente 
rico e imborrable no solamente en el marco del jazz local sino 
también de la música popular integral de nuestro país. 


Pero vayamos a los detalles que interesan... 


En oportunidad de aquel debut en Radio Splendid, la agrupación 
dirigida por Schifrin contó en sus filas a: 


Franco Corvini, Alberto Corvini, Jorge López Ruiz y Tomás Lepere 
(tp). 


Luis María “Bicho” Casalla, Jorge Pataro y Eduardo “Eddie” 
Pequenino (tb). 


Leandro “Gato” Barbieri y Juan Foti (as). 
Arturo Schneider y Jorge Barone (ts). 


Z ” 


Mariano “Pichón” Grisiglione (bars). 


Boris “Lalo” Schifrin (p; dir; arr). 


Aldo Nicolini (sb). 
Horacio Malvicino (g). 


Osvaldo “Pichi” Mazzei (ds). 


Como tantos otros ejemplos que hemos adjetivizado a lo largo de 
este estudio, cuando se repasa esta lista, inclusive sin haber 
escuchado antes a esta orquesta que no llegó a grabar 
comercialmente en cantidad, ante tales nombres aquellos que 
conocieron los quilates de los músicos que integraban el plantel, no 
podrían dejar de pensar de la imposibilidad de que la banda (como 
otras ya nombradas anteriormente) sonara mal. 


Aparte y como para establecer alguna diferencia o definición, 
sugiero a los no encuadrados hasta niveles demasiado profundos del 
jazz que intenten lo que quienes sí lo están hacen para flagelarse, 
vapulearse y examinarse entre sí: el juego “catedrático” conocido 
como “blindfond test”, bautizado por estas playas con el más castizo 
“el cieguito”. 


Para ello y en la medida que puedan acceder a estos registros que 
todavía están en manos de los “Guardianes de la Historia”, como 
bauticé a coleccionistas de todo tipo que tienen en sus manos estos 
documentos, hágase escuchar por ejemplo la grabación de una de 
las presentaciones de la orquesta, ya sean tomadas en conciertos o 
en presentaciones grabadas, obviando los anuncios y discursos 
respectivos que expondrá seguramente el “examinador” y 
pregúntesele al “examinado” que identifique a la orquesta. 


Si sabe algo va a desviarse seguramente hacia una banda tipo Stan 
Kenton, Woody Herman o quizás Ted Heath y hasta en una de esas 
caer en el mismo Gillespie, en tanto que algún otro confundido 
nombrará incluso a Count Basie. 


Pero si nombra a Lalo Schifrin, invítelo a cenar con champagne 
incluido porque el auscultado se lo merecerá sin lugar a dudas. 


De esta manera y al tiempo que el jazz comenzó a circunscribirse a 


un determinado nivel de adeptos “escuchadores” -en una cantidad 
que se podría señalar como “interesante”- y se mantuvo presente en 
el ámbito musical local a tal punto que mientras la era de las 
Grandes Orquestas languidecía hasta casi desaparecer, una nueva 
camada de intrumentistas tomó la posta y no permitió que la 
historia siguiera de largo sin tener en cuenta a la música que desde 
principios de siglo venía desarrollándose a veces profusamente y 
otras en forma escasa, pero siempre obstinadamente presente. 


Lo que es evidente es que una vez repasada toda la historia de las 
diferentes temáticas musicales, ya fueran “clásicas” o “populares”, 
se llega a la conclusión de que lo que comienza siendo una danza o 
como algo bailable, en líneas generales finaliza -siempre y cuando 
tenga el valor respectivo- como una cadencia para ser casi 
exclusivamente escuchada y se convierte en algo “clásico”, a veces 
por sus valores musicales y otras solo por la captación de una 
generación que en su momento la vivió, disfrutó y la lleva consigo 
en forma única e inolvidable. 


Un ejemplo de ello es el rock, que ya ha dejado prácticamente de 
ser bailado para pasar a ser escuchado por las multitudes que 
acuden a los recitales respectivos, porque ha aparecido otra 
generación que buscó y obtuvo otros sones, sobre todo para la 
danza. 


Seguramente es por eso que el jazz sigue y seguirá estando presente, 
ya que como toda expresión artística de calidad siempre tendrá sus 
partidarios incondicionales, especialmente por parte de aquellos 
que caen en sus redes. 


Un Presente Decoroso. 


La orquesta argentina con formato de Big Band que estuvo en 
actividad hasta no hace mucho incursionando idóneamente por 
terrenos que caen dentro del jazz propiamente dicho, fue la dirigida 
por el saxofonista, arreglador, autor y director Jorge Anders, 
situación que se prolongó hasta el fallecimiento de este 


multifacétido y más que calificado músico en octubre de 2017. 


El devenir de Anders dentro del jazz no fue en realidad una 
casualidad sino consecuencia de su experiencia adquirida en 
Estados Unidos, país en el que desarrolló buena parte de su carrera 
ya sea como instrumentista y arreglador de las agrupaciones de 
nada menos Machito, Mousey Alexander, Mel Lewis y Mercer 
Ellington, hasta dirigir su propia banda. 


Radicado nuevamente en nuestro país, Anders siguió 
diversificándose entre su Big Band y grupos más pequeños en el 
medio local y es la -se podría decir- rara agrupación con formato 
multitudinario que siguió en la brecha en forma profesional y con 
alguna continuidad. 


No fueron ni son pocos los desafíos porque si de generaciones 
hablamos, el jazz es una excelente demostración de los cambios que 
se van sucediendo en el campo de la música. 


Una buena explicación de ello se ve reflejada en una de las 
respuestas del mismo Anders, quien expresó durante una entrevista 
que se le realizó hace un tiempo: 


“La principal diferencia entre los músicos argentinos de hoy y los de 
ayer es que actualmente en Internet se puede ver y escuchar a Stan Getz 
durante 90 minutos, o a cualquier gran orquesta de la historia del jazz. 
Para nosotros era más difícil. Diría incluso penoso. Había que esperar 
que alguna azafata amiga trajera algún disco de afuera. Y nos 
pasábamos el disco entre los amigos. La voluntad estaba, por supuesto. 
Teníamos una voluntad bárbara.” (11) 


Independientemente de esto, el de Jorge Anders resulta en todo 
caso la excepción que fija una regla que no se completaría si no 
agregamos a ella otras dos orquestas que ya transcurren el medio 
siglo de permanencia en el medio jazzístico nacional: Antigua Jazz 
Band y Porteña Jazz Band que también deben ser consideradas 
como Grandes Bandas por la cantidad de instrumentistas que 


muestran en sus presentaciones. 


Ambas nacieron dentro del tradicionalismo, permanecen en él con 
la obcecación propia de los “contaminados” por el jazz y son las que 
actualmente completan la plantilla de las orquestas con más de diez 
instrumentistas que siguen trabajando profesionalmente en nuestro 
medio con alguna asiduidad. 


Sin embargo y como si se tratara de una sección de cine en 
continuado de una película ya vista varias veces, la Porteña por 
ejemplo acude según las necesidades del caso -léase cachets-, al 
viejo sistema de presentarse con grupos más pequeños (quintetos y 
sextetos), lo que muestra un panorama bastante estrecho respecto a 
la actividad laboral. 


Por su parte, la Antigua mantiene su formación de más de diez 
integrantes, pero la demanda suele ser algo menor que la de sus 
grupos semejantes, por lo que parte de sus componentes forman un 
sexteto conocido como Pimienta Negra Jazz Band con el que logran 
algún equilibrio en el actualmente selectivo y no demasiado 
requerido medio jazzístico argentino. 


En tanto, atrás quedaron la Santa María Jazz Band y la Orquesta de 
Panchito Nolé, la primera con una participación muy activa 
mientras estuvo en el circuito y la segunda también con una 
asistencia importante en el ambiente jazzístico local. 


Dentro del estilo, la Santa María fue una de las mejores bandas que 
se pudieron escuchar desde mediados de la década de 1970 hasta el 
final de la de 1980. Con un repertorio recostado sobre el lado negro 
(Ellington, Basie, Lunceford, Henderson), también desarrolló estilos 
blancos en menor proporción. 


Por sus filas pasaron músicos de la talla de Roberto “Fats” 
Fernández (tp), Hugo Pierre (cl; as), Andrés Boiarsky (ts); Norberto 
Machline (p), Enrique Gutiérrez de León (sb) y Jorge Cichero (ds), 
entre muchos otros que se fueron alternando a través de los años. 


Por su parte, la orquesta dirigida por el pianista, arreglador; autor y 
compositor uruguayo Jesús Francisco "Panchito" Nolé, se mantuvo 
activa entre 1970 y 1994. El catálogo de este director se centró en 


el jazz de las grandes bandas blancas y al contrario de la Santa 
María, con menor proporción de estilos negros. 


Es interesante repasar la lista de músicos que participaron en sus 
formaciones, generalmente “de cambio” por tratarse de un staff 
discontinuo. 


Además de los ya nombrados también pasaron por sus filas José 
Granata, Rodolfo Cussato, Cristóbal Karavatas y Rubén Barbieri 
(tp); Jorge Pattaro, Abel Larrosa, José Laikman y Horacio Cussato 
(tb); Paquito Freigido (as, cl), Arturo Schneider (as, fl), Angel 
Aparicio (as); Carlos Golberg (ts, fl), Joaquín Martínez (ts); Carlos 
Klasmer (ts, £1); Joaquín Martínez (bars, cln); Hugo Rea, Ricardo 
Lew (g); Francisco Espinosa, Jorge Pudín (ds). 


Como se puede observar aparecen varios nombres que se repiten, lo 
que aparentemente significaría que hubo músicos que desdoblaban 
sus actuaciones en una u otra orquesta. 


Es como para sospechar que entre los 70's y los 90'”s puede no haber 
existido demasiado material humano lo suficientemente idóneo 
como para desarrollar el estilo en forma calificada. 


También habría que agregar un dato bastante significativo: ambas 
bandas tuvieron participación en dos de los filmes más importantes 
de aquellos años: la Santa María en “Miss Mary” (Gea 
Cinematográfica; María Luisa Bemberg) y la orquesta dirigida por 
Nolé en “Pobre Mariposa” (Raúl de la Torre Producciones; Raúl de 
la Torre) ambas de 1986. 


En “Miss Mary” los temas de la Santa María se escuchan en off y en 
los créditos aparece el nombre de Jorge Andres como responsable 
de la música, dato que el periodista no acepta como verdadero 
porque según él mismo afirma... 


(...) “lo único que yo hice fue elegir los temas de la Santa María que 
fueron en la película; el responsable musical del film fue (el músico, 
compositor, director de coro y orquesta) Luis María Serra”. 


La banda dirigida por Panchito Nolé interpreta tres temas a lo largo 
de la muestra: “Don't Get Around Much Anymore” (Duke Ellington); 
“Stars Fell on Alabama” (Perkins y Parrish) y “Moten Swing” 
(Benny y Buster Moten). 


Mientras tanto, en referencia a la muestra de Raúl de la Torre... 


La producción de “Pobre Mariposa” necesitaba una agrupación con 
atriles, uniformes y demás elementos que hacen a una gran orquesta de 
jazz. Eso era para que se presentara como el grupo que sonaba, aunque 
la realidad fue que la música estaba interpretada por la banda de Lionel 
Hampton con arreglos de Roberto Lar. La secuencia se filmó en los 
estudios de lo que hoy es Radio Nacional y a mí se me ocurrió llevar mis 
arreglos y tocarlos en vivo a manera de ensayo. 


La cuestión fue que al director de la película se impactó cuando escuchó 
lo que tocábamos y pidió que lo hiciéramos durante la filmación. 
Resumiendo: cuando empieza la película, sobre los títulos se escucha la 
grabación de Hampton, pero todo lo demás está interpretado por mi 
orquesta. 


Diez años antes, en 1976, también participamos con la orquesta en otra 
producción: “Los chicos crecen” con Luis Sandrini como protagonista. La 
escena fue filmada en la confitería La Ideal y ahí interpretamos el Rag 
de la Calle 12”. (12) 


Otra de las orquestas multitudinarias que tuvieron su cuarto de hora 
entre mitad de los años 60's y mitad de los 70's fue la dirigida por 
el pianista y arreglador Francisco Ángel “Buby” Lavecchia, quien 
provenía de participar con las orquestas de Ray Nolan y Los 
Bambucos, además de intervenir como pianista en conjuntos más 
pequeños. 


Por esa agrupación, que además de conciertos y grabaciones hizo 
presentaciones en televisión y también en la orquesta estable de 


Canal 13 con la intervención de 22 músicos, pasaron una gran 
cantidad de excelentes artistas, tales como José Granata, Rubén 
Barbieri, Adolfo Rosini, Tomás Lepere, Oscar Serrano, Roberto 
“Fats” Fernández, Gustavo Bergalli y Rafael Morelli (tp); Luis María 
“Bicho” Casalla, Alfredo Wulff, Horacio Cusato, Jorge Pataro, 
Cristhian Keller y Juan Larrosa (tb); Hugo Pierre, Leandro Barbieri, 
Arturo Schneider, Julio Darré, Francisco Freigido, Mariano Zarich, 
Héctor Binger, Oscar Tissera y Mariano “Pichón” Grisiglione 
(reeds), Alfredo Remus (sb), Osvaldo “Pichi” Mazzei (ds), y el 
mismo Lavecchia al piano más arreglos y dirección. 


Hasta no hace mucho también el vibrafonista Mariano Tito lideró 
una orquesta desde principios de la década del 70”, que 
acostumbraba muy de vez en cuando a participar de presentaciones 
y festivales que no solían ni suelen ser demasiados. 


Su orquesta, compuesta generalmente por músicos jóvenes casi en 
forma total, fue integrada también por algunos de los 
instrumentistas que hoy se encuentran dentro del jazz: Richard 
Nant, Diego Urcola, Gustavo Cortagerena, Oscar Serrano (tp); Pedro 
Escanes y Carlos Hugo Borgnia (tb); los saxofonistas Víctor 
Fernández, Fabián Silverman, Arturo Schneider, José Medina, 
Enrique Varela y el hoy legendario Carlos Balmaceda en tuba, 
aparecen en algunos pocos vinilos que se alcanzaron a producir por 
aquellos años. 


Toda esta lista parecería contradecir lo que se aseveró hasta este 
momento en estas páginas sobre la popularidad del jazz. Pero lo 
cierto es que pasada la marea de los *30, '40 y buena parte de los 
"50, estas bandas no tuvieron una trayectoria tan extensa como bien 
se hubieran merecido. 


Y si lograron grabar algunos discos, eso se debió sobre todo a las 
rutinarias idas y venidas del jazz, sumada a la obsecación de 
propaladores y productores discográficos como Alejandro Capuano 
Tomey y Alfredo Radoszynski. 


Tanto es así que si se trazara un gráfico de su difusión se observaría 
una sinusoide con alturas y profundidades manifiestas. Una cuestión 
que vistos los vaivenes por los que transitó el jazz no solo en la 

Argentina sino también en el resto del planeta, no debería extrañar. 


El tema es que estas agrupaciones fueron las que cubrieron durante 
aquellos años el espacio que habían ido dejando las Grandes 
Bandas. Tal vez porque estuvieron en el momento adecuado en el 
lugar preciso, pero, eso sí, sin descuidar la calidad de lo que se 
interpretaba. 


Hubo que esperar alrededor de una decena de calendarios para que 
asomara otra banda de ese tipo y fue la dirigida por el pianista 
Jorge Navarro. 


Se trató de una gran orquesta que hasta se dio el lujo de presentar a 
dos cantantes (Livia Barbosa y Walter Rinavera) además de contar 
con la participación del trombonista Alfredo Wulff Woesten, quién 
radicado en Estados Unidos viajó a la Argentina para colaborar con 
la agrupación sin aparecer en los créditos, tal vez por propia 
decisión. 


Esta orquesta reflejó, más allá de una calidad indiscutida, un hecho 
ya formulado en estas páginas: la imposibilidad de sostener siquiera 
medianamente en el tiempo a un plantel de más 12, 13614 
integrantes. 


“Solo es posible mantener con continuidad una orquesta de ese tipo si se 
cuenta por lo menos con un sponsor que “banque” los gastos. Nosotros 
éramos, entre instrumentistas, cantantes, sonidistas y vestuaristas, un 
total de 19 profesionales a los que había que pagar, como corresponde, 
inclusive las horas de ensayos”. (13) 


La expresión de Navarro nos lleva a una conclusión determinante: 
en nuestro país no existió, no existe y por lo tanto no subsiste, por 
ejemplo, ningún Las Vegas que permita una continuidad justificable 
en proyectos de este tipo y el ejemplo más contundente de ello es 
que la orquesta de Navarro sólo alcanzó a mantenerse activa desde 
2004 hasta 2006. 


De todas maneras, con sus avances y retrocesos, flujos y reflujos, el 
proceso sigue desarrollándose hasta nuestros días sin aparentemente 


solución de continuidad. 


A pesar de todo y como si el jazz confirmara su condición de clásico 
dentro del espectro musical universal, se desarrollan espectáculos 
de proporciones bastante interesantes en varios países, algo que en 
la Argentina también tiene su exposición. 


Ahí está el Festival Internacional Buenos Aires Jazz que en 
noviembre de 2018 cumplió diez años de vida. O los que se realizan 
en diferentes sedes del país que, si bien algunos de ellos son 
intermitentes, forman parte de una lista más que interesante, a 
saber: 


Festival Internacional de Jazz de Córdoba CBA Jazz. 
Festival de Jazz Río Cuarto (Córdoba). 

Festival de Jazz de Invierno en Alta Gracia (Córdoba) 
Festival Internacional de Jazz Villa María (Córdoba). 
La Cumbre Jazz Festival (Córdoba). 

Festival de Jazz Traslasierra (Mina Clavero, Córdoba). 
UCO Jazz Festival (Mendoza) 

Festival San Vicente Jazz (Godoy Club, Mendoza) 
Festival Internacional de Jazz Django Argentina (CABA) 
Festival internacional Provincia Jazz (Bahía Blanca) 
San Isidro Jazz y Mas (San Isidro, Pvcia. de Bs. As.) 
Festival de Jazz en Olavarría (Pvcia. de Bs. As.) 
Festival Mar del Plata Jazz 


Salta Jazz Festival. (Salta) 


Festival de Jazz de Paraná (Pvcia. de Entre Ríos) 
Festival Corrientes Jazz (Corrientes) 

Festival de Jazz Provincial (Misiones) 

Festival de Jazz de Santa Fe. 

Fontanarrosa Jazz Festival (Rosario, Santa Fe) 
Fiesta Provincial de Jazz (Neuquén). 

El Bolsón Jazz Festival (Río Negro). 


Funkers-Tucumán Jazz Internacional (Tucumán) 


Según esta lista, si hubiera que nombrar a alguna de estas sedes 
“Capital Argentina del Jazz Internacional”, los pergaminos tendrían 
que estar en manos cordobesas visto la cantidad de espectáculos 
que suma la provincia de Córdoba en el rubro “Festivales”. 


A toda esta serie de galas habría que sumarle el ciclo Jazzología que 
si bien no puede ser catalogado como “Festival”, lleva ya 35 años de 
permanencia en su reducto del Centro Cultural General San Martín 
capitalino llevado de la mano del periodista, escritor y presentador 
Carlos Inzillo, que todos los martes entre abril a noviembre de cada 
año se concreta y ejemplifica como un ejemplo de perseverancia 
(exitosa sin duda alguna) en el quehacer artístico nacional referido 
a la música que nos compete. 


La crónica, ya convertida en leyenda del jazz en la Argentina, sigue 
desarrollándose sin prisa y con algunas pausas. A veces a nivel 
superlativo y otras en forma casi subterránea. 


Una de esas gestas (y se me hace que nunca mejor aplicado el 
término “gesta”) corresponde a la Era de las Grandes Bandas, 
período representativo de buena parte de la historia musical del 
siglo XX. 


En tanto, aquellos conjuntos con menor cantidad de músicos en su 


formación, siguieron, siguen y seguramente seguirán 
desarrollándose, por lo que será más que interesante observarlo, 
vivirlo... y disfrutarlo. 


Pero como aclaré al principio de todo esto, esa es otra historia que 
tozudamente continúa abriéndose camino y que aparenta no tener 
fin. 


NOTAS. 


(*) Traducción del título del tema “The Song Is Ended (But the 
Melody Lingers On)”, composición de Irving Berlin con letra de 
Beda Loehner registrada en 1927. 


El rótulo hace referencia a uno de los versos que Ira Gershwin había 
escrito para la canción “They Can't Take That Away from Me" (“No 
pueden quitarme eso” su rótulo en castellano) que dice “the song is 
ended, but as the songwriter wrote, the melody lingers on”; o sea 
“la canción se terminó, pero como escribió el compositor, la 
melodía perdura”. 


(1) Peter Clayton y Peter Gammond; Jazz A-Z; Ediciones Tauro, 
Madrid, España; 1990; pág 152; ISBN 84-306-0162-7. 


Venga a Bailar el Rock” es una película de Cinematográfica General 
Belgrano dirigida por Carlos Stevani y la participación de una 
mezcolanza de artistas que exponen el tenor pasatista y deprimente del 
argumento: Eber Lobato, Alberto Anchart (h), Nélida Lobato, Pedrito 
Rico, Alfredo Barbieri Amelita Vargas, Eddie Pequenino, Los Caribes, 
Los Big Rocker's y Ernesto y sus Rockers. 


“El Jefe” es una producción de Aries Cinematográfica Argentina con la 
dirección de Fernando Ayala y guion de David Viñas. Sus principales 
protagonistas: Alberto de Mendoza, Duilio Marzio, Orestes Caviglia, 
Leonardo Favio, Luis Tasca, Graciela Borges, Ignacio Quirós, Violeta 


Antier, Pablo Moret, Héctor Rivera, Emilio Alfaro y Fabio Zerpa. Fue 
galardonada en 1958 con el Premio Cóndor de Plata y un año más 
tarde como mejor película de habla hispana en el Festival Internacional 
de Cine de Mar del Plata. 


“Gillespiana”: cortometraje con composiciones de Lalo Schifrin, dirigido 
por Enrique Dawi y protagonizado por la bailarina María Fux con la 
participación de Dizzy Gillespie (tp); Leo Wright (flt); Robert C. 
Cunningham (sb); Charles R. Lampkin (ds) y el mismo Schifrin al 
piano. El tema que consta de cinco movimientos, fue escrito en 1958 y 
posteriormente llevado al disco en 1960 con la orquesta de Gillespie 
para el sello Verve con producción de Norman Granz. 


(3) Carlos Ulanovsky; "Días de Radio - Historia de la Radio 
Argentina"; págs. 136-137. 


Los Blue Strings” fue un excelente cuarteto de cuerdas que seguía los 
lineamientos de su similar del Hot Club de Francia, aunque en un estilo 
un tanto más “aggiornado” a las por entonces nuevas tendencias de jazz. 
En su formación inicial -luego hubo algunos cambios- figuraron Héctor 
López First (vi), Rubén “Baby” López Fiirst y Carlos Macri (g); y 
Enrique Gutiérrez de León (sb). 


(5) El 10 de julio de 1958 uno de los principales emblemas de los 
Años del Swing, el Savoy Ballroom o simplemente el Savoy, ubicado 
en el Harlem neoyorquino que durante los 30's, 40's y principios de 
los 50's había recibido a lo más granado de las Grandes Bandas de 
Swing, cerró definitivamente después de haber soportado sobre sus 
pisos -que debieron ser reconstituidos cuatro veces desde 1926, 
cuando abrió sus puertas- a más de veinticinco millones de pares de 
pies danzantes que seguían el ritmo de las Big Bands que 
amenizaban, una después de otra, los bailes multitudinarios de la 
época. Para entonces ya habían desaparecido la mayoría de los 
grandes salones de baile que durante aquellas décadas abundaban 
en Estados Unidos. 


(6) Ray Anthony (Raymond Antonini su verdadero nombre) nació el 
20 de enero de 1922 y su actividad como trompetista data de 1938 
cuando ingresó a la orquesta de Al Donahue; en 1941 pasó a la de 


Glenn Miller -se lo puede ver en la sección de bronces de esta 
orquesta en la película de 1941 "Sun Valley Serenade" o "Contigo 
me he de casar" como se la conoció en la Argentina-, fue reclutado 
por las Fuerzas Armadas debido a la Segunda Guerra Mundial y 
cuando finalizó el conflicto formó su propia agrupación que 
aparentemente aún sigue en actividad. Durante su carrera, Anthony 
participó como protagonista y también prestándose con su orquesta 
a la música de fondo en películas, series televisivas y cortos en un 
total de 28 asistencias entre aquel 1941 y el 2014. 


(7) Ayala era un fanático del automovilismo deportivo. En 1938 y al 
volante del Ford N” 21, finalizó 49” en la clasificación general del 
GP Argentino de TC. Un año más tarde participó también en 
idéntica competencia, en la que como un presagio de lo que 
sucedería 12 años después, debió abandonar cuando se disputaba la 
primera etapa tras volcar en la localidad cordobesa de Pilar al 
comando del Chevrolet N* 124. 


Como dato accesorio del nivel social en el que se movía, el auspicio 
mostrado en una leyenda en la espalda de su overol no era la marca 
de un auto, aceite, combustible, bujía o neumático, sino que decía 
explícitamente "Lucerna, la boite de moda". 


(8) Orquesta formada en 1951 al disolverse la agrupación que 
dirigía Ken Hamilton, quien dejó de actuar por razones políticas y 
se dedicó a la representación de artistas. Por esta agrupación 
desfilaron por ejemplo los pianistas Esteban Melchor y Bubby 
Lavecchia; los saxofonistas Angel Aparicio, Domingo Ruiz, René 
Desimone, Victor Pronzato, Jorge Buonsanti y Héctor Buonsanti. 


(9) Los clubes más prominentes durante las semanas carnavalescas 
eran, en una rápida lista, el Comunicaciones, Centro Lucense, 
Bomberos de Ramos Mejía, San Lorenzo, Independiente de 
Avellaneda, Racing de Avellaneda -y su filial de Villa del Parque- a 
los que se sumaban muchos de los clubes barriales más importantes 
(en Villa Urquiza, por ejemplo, los clubes Pinocho, Círculo Urquiza 
y Penacho Azul). 


(10) De una entrevista de Sergio Pujol a Jorge Anders publicada el 


03-08-2014 en la sección Radar del diario Página 12. 


(11) Los otros temas que se escuchan en la película son: “Ain't She 
Sweet?” (Yelen 8: Ager) por la Picadilly Revels Band en los títulos 
de apertura y cierre de la muestra; “I Can't Give You Anything but 
love, Baby” (Fields £ McHugh) y “It's Been So Long” (Donalson y 
Adamson), ambos por la orquesta de Benny Goodman; y “Elmer's 
Tune” (Albretch, Gallup € Jurgens) por la orquesta de Glenn Miller. 
Ambientada en la década de 1930, la producción recurrió a las 
grabaciones originales, situación lógica debido a la autenticidad 
perseguida por la dirección. 


(12) Detalle narrado por Panchito Nolé al autor en febrero de 2016. 


(13) Jorge Navarro, de conversaciones con el autor en 2010. 


Abajo: misma orquesta, plantel diferente en 2016. El señor que arriba aparece 
segundo desde la izquierda y abajo también a la izquierda pero en el extremo, es el 


Antigua Jazz Band. Formación de principios de 1970. El trompetista que está al lado 
de Hugo Borgnia (tb) es Rolando Vismara, quien tal como “Freddy” Méndez 
(baterista de la PJB), es uno de los históricos fundadores de la banda. 


Antigua Jazz Band 2018. Quinto desde la derecha, nuevamente el trompetista 
Rolando Vismara, único músico precursor partícipe de la actual formación. 


Tanto la Porteña como la Antigua son actualmente las dos 
orquestas más longevas con formato de Gran Banda dentro del es- 
pectro del jazz local: ambas acaban de cumplir el medio siglo de 
existencia, lo que las ubica en esa ubicación preferencial. 

Otros tiempos, diferentes instrumentistas, pero la misma pa- 
sión por la música que desarrollan y exponen, se ubican por lo 
tanto como otro ejemplo de perseverancia y dedicación. 


La orquesta dirigida por el pianista Bubby Lavecchia. Programa “Variedades en Jazz” 
emitido por Canal 7 hacia principios de la década de 1960. Reconocibles a la distancia, 
Lavecchia al piano, “Pichi” Mazzei en batería y Jorge López Ruiz en contrabajo. 


El pianista y director Fernando Roca y su orquesta en Radio Belgrano durante la 
temporada de 1951. Roca era un apasionado del jazz, pero solamente podía 
sumergirse en esa temática en forma no comercial, por afuera del circuito popular y en 
ocasiones especiales. Si se vivía de la música había que aceptar las reglas de un juego 

que no dictaban precisamente los músicos, fueran o no profesionales. 


Tony Cefalí y su orquesta de... (?????). Maracas, bongos, panderetas... además de 
bronces, cañas y un contrabajo, todo ello adornado con mangas de volados. 
Otro testimonio de la avalancha de cambios respecto a los gustos de la manipulada 
“sociedad de consumo” por un lado y el instinto de supervivencia por el otro. 


“Te voy a contar un secreto: el último acto define si una película 
tendrá o no éxito. Dales un buen final y lo lograrás. En el medio 
puedes llegar a mostrar defectos, problemas y hasta alguna 
imperfección, pero dales un buen final y todo estará bien”. 


El productor Robert McNee (Brian Cox) al guionista Charlie 
Kaufman (Nicolas Cage) en (“El Ladrón de Orquídeas”) 2002; Spike 
Jouze; Columbia Pictures. 


CAPÍTULO VI. 


TRES DESTELLOS 


Hasta aquí llega esta historia — ensayo — investigación - estudio o 
vayaunoasaberqué. Y como cierre complementario de todo esto, el 
más perseverante, audaz y considerado de los lectores que acceda a 
este manifiesto y haya llegado hasta aquí, seguramente se habrá 
dado cuenta de que a medida que se avanza a través de los 
capítulos, el número de páginas consagradas a cada etapa se 
mantiene relativamente mientras nos acercamos a estos tiempos. 


Esa fue la intención primigenia, como para dedicar sus debidos 
espacios a lo que iba apareciendo y volcándose en ellas. Además, la 
representación de los vaivenes por los que atravesó el jazz de las 
Grandes Bandas es una situación que sin embargo sirve para afirmar 
que, a pesar de su declinación en el gusto intensivo de los públicos, 
sigue estando presente porque si de música contemporánea se 
habla, no se puede negar su merecida condición de Clásico. 


Esto no es precisamente poco, sobre todo si se tiene en cuenta una 
situación que suelo repetir cada vez que se me presenta la ocasión: 
como integrantes que somos de este, nuestro bendito país, no 
solemos, no sabemos y hasta me atrevería a afirmar... nos importa 
un bledo cuidar esta, nuestra historia, en este caso de la música, que 
en alguna medida conmovió, conmueve y seguramente seguirá 
conmoviendo a buena parte de la sociedad. 


La última experiencia que puedo narrar en referencia a esta 
situación la tuve durante el cierre de estos textos. Fue un hecho que 
me hizo agregar a lo que ya estaba finalizado esta parte del relato y 
que a contuación paso a exponer: 


Hacia mediados de abril del 2016, recibí por intermedio de 
Alejandro Lomuto el contacto con una persona, la señora Peri Azar, 
quien me hizo saber que estaba trabajando en la producción de un 
documental sobre Héctor Lomuto, más específicamente referido a 
Héctor y su Gran Orquesta de Jazz. 


El lance me pareció más que interesante ya que el que alguien se 
dedique puntualmente a la historia de un personaje definido no 
suele ser lo normal. Tanto más tratándose del jazz de estas tierras 
en la que este tipo de tarea suele pasar incluso casi desapercibida. 


(1) 


Si el hecho en sí merece la deferencia de quien se interese en ello, 
lo sorprendente (lastimosamente sorprendente, cabría adjetivizarlo), 
es enterarse como yo lo hice en su momento, de que manera nació 
la idea. 


Y, amigo lector, tome asiento o sosténgase en algún pasamanos que 
vea por ahí cerca: todo partió del descubrimiento de hojas pautadas 
manuscritas de arreglos originales que Martín Darré y Roberto 
Pansera realizaron en su momento para la orquesta de jazz de 
Héctor Lomuto alojadas en carpetas que estaban dentro de un 
baúl... ¡depositado en un contenedor de basura! 


A esto habrá que agregar, como para demostrar que en el juego de 
la Historia las eventualidades a veces se producen, que la 
recuperación comenzó porque lo que en realidad llamó la atención 
fue el baúl y no su contenido, del cual Azar (nunca mejor aplicado 
un apellido) recién tomó conciencia varios días más tarde. 


Así narró la protagonista aquel suceso que sugiero leerlo porque no 
tiene desperdicio 


“Me llamó la atención un baulito que vi sobresaliendo en el contenedor 
en medio de un montón de escombros de construcción, mientras 
caminaba por la calle Alsina al 1700. Lo saqué de ahí y resultó muy 
pesado, así que me tomé un taxi, lo llevé hasta mi casa en Villa Crespo y 
después me fui a trabajar.” 


“Cuando me puse a investigar que había en aquellas carpetas y papeles 
(en un principio supuse que podrían ser boletas de pagos y cuentas de 
servicios), vi que eran partituras, así que consulté con un profesor de 
música que, en síntesis, no me supo aclarar qué era aquello que 
finalmente quedó en depósito porque al poco tiempo yo me fui a España, 
donde estuve radicada hasta que volví al país en 2014”. 


“Fue entonces cuando retomé la investigación de aquello que había 
quedado guardado, así que comencé a consultar a diferentes fuentes 
hasta que llegué a la Dirección General de Patrimonio e Intituto 
Histórico Nacional, adonde ocurrió algo sorprendente: cuando le mostré 
las partituras al señor que me atendía y le dije que estaba allí para 
consultar sobre Héctor y su Jazz, primero se produjo un silencio en toda 
la oficina y de inmediato los empleados se dieron vuelta para ver quién 
era la que hablaba, arremolinándose sobre el mostrador. Y ahí comencé 
a darme cuenta de que aquello era muy importante, lo que me llevó a 
seguir adelante con todo eso”. 


“Tiempo después, cuando ahondé en todo esto, me enteré que los 
escombros que habían estado en aquel contenedor eran producto de una 
refacción que se estaba haciendo en el departamento en donde había 
vivido Héctor Lomuto y que su esposa mantuvo durante muchos años 
prácticamente como depósito cuando se mudó al Barrio Norte, después 
del deceso de su marido. Cuando ella falleció y se hizo la sucesión, el 
departamento de la calle Alsina fue comprado por terceras personas que 
lo modificaron. No quiero pensar con respecto a todo lo que se perdió 
con aquellos movimientos”. (2) 


Lo que me resultó admirable, supongo que también para quienes 
estamos detrás de todo esto, es que la protagonista del hallazgo es 
una representante de una generación detrás de la mía que hizo el 
descubrimiento en el año 2000 y resguardó aquello durante los 
siguientes 14 años, hasta que retornó a la Argentina... y volvió a 
interesarse por lo hallado. 


Como para no amargarnos demasiado por estos hechos por un lado 
privilegiados pero lamentables por su escasez y rareza, miremos el 
lado positivo de este acontecimiento, porque si repasamos el suceso 
y observamos que el proyecto ha sido llevado adelante por alguien 
de una estirpe detrás de la todavía vigente, habrá que creer que 
todavía sigue encendida una luz de esperanza y que no todo está 
perdido. 


Por lo tanto, desde el momento de publicación de este manifiesto, 
Peri Azar (si lo tomamos con algo de humor, una persona no 
improvisada a pesar de que estamos hablando de jazz) pasa a ser, 


por mérito propio, integrante del selecto grupo de personalidades al 
que me he tomado la libertad de denominarlo “Guardianes de la 
Historia”, en este caso custodios de la música que llenó los oídos y 
animó los bailes de buena parte de los últimos cien años del 
divertimiento -y también la cultura- de nuestro país. 


De todas maneras, vale la pena repetir que en lo que respecta a la 
Argentina, las grandes bandas tampoco se han extinguido porque 
todavía existen, aunque en líneas generales hoy se encuentran 
formadas generalmente para ocasiones especiales y los repertorios 
que exponen, sobre todo si se trata de alguna de las escasas 
reuniones bailables en las que se presentan, son mayormente 
arreglos tipo Miller, Dorsey, Goodman y/o Shaw, todos recostados 
en un importante porcentaje sobre el lado “blanco” del Swing de las 
Big Bands. 


Esto no significa que se dejan de lado los estilos de Count Basie, 
Stan Kenton, Ellington o Woody Herman, porque algunas de las 
agrupaciones desarrollan estos estilos casi con exclusividad e 
incluso se puede observar a orquestas que hasta se atreven a 
explayar temas creados por algunos de los integrantes del conjunto. 


Pero en líneas generales, los estilos que no se identifican con los ya 
nombrados -Miller, Dorsey, Goodman, etc.-, son más para escuchar 
que para bailar, porque el baile y la música son otros, como 
corresponde a cada generación que llega, permanece y se va. 


De esta manera, la mayoría de las presentaciones están dedicadas a 
los “oyedores” y solo muy pocas las que animan algún baile, amén 
que en estas ocasiones están dirigidas para una generación que no 
es precisamente la del rap o siquiera la del rock. 


Las actuales agrupaciones argentinas que se pueden considerar 
como Grandes Bandas de Jazz sólo aparecen de vez en cuando en 
festivales, actuaciones fragmentadas en algún club o local dedicado 
al estilo y determinadas fiestas sociales o empresariales. 


Lo cierto es que se pueden rastrear fácilmente, porque como si fuera 
una contradicción secular de todo lo que se expresó hasta este 
momento, suman una cantidad que supera a la que existía en sus 
épocas de esplendor. 


El rápido repaso a una lista no demasiado completa y expuesta en 
julio de 2018 lo ratifica: 


Big Band del Conservatorio Manuel de Falla. 
Oscar Serrano Big Band. 
Buenos Aires Big Band Jazz. 
Boris Big Band. 

Sotavento Big Band. 

Mega Big Band. 

Saxópatas Big Band. 
Mariano Tito Jr. Big Band. 
Walter Rivanera Big Band. 
Artistry Big Band. 
Inmigrantes Big Band. 


Anonymus Big Band 


Todas las nombradas en el ámbito de la Ciudad de Buenos Aires y el 
conurbano bonaerense, más otras que se pueden encontrar por 
ejemplo en: 


Provincia de Bs As: Banda de Jazz de Tres de Febrero. 
Ciudad de La Plata: Silver Big Band. 


Pvcia. de Santa Fe: Jazz Ensamble de Santa Fe. 


Mar del Plata: M. d. P. Jazz Club Big Band. 
Pvcia. de Córdoba: Collegium Big Band. 
Colmena Big Band. 

Martínez Big Band. 

Pvcia de Mendoza: Sparkling Big Band. 


Mendoza Big Band. 


Las orquestas mencionadas tienen un promedio de 12a 15 
instrumentistas cada una y lo más llamativo es que algunas de ellas 
muestran en su plantilla a jóvenes veinteañeros junto a músicos más 
experimentados y no faltan aquellas integradas parcialmente por 
instrumentistas recién salidos de la adolescencia. 


Esto llevaría a pensar en un revivir de las Grandes Bandas de Swing 
y con ello a los bailes representativos del estilo, pero sería 
conveniente dejar afirmados los pies sobre la tierra y repasar la 
intervención de estos grupos en el total de la demanda artística 
musical que nos rodea, una situación que entra en la categoría de 
hecho consumado y por lo tanto... realista. 


Sin embargo y como toda regla tiene su excepción, una de las 
Grandes Bandas de Jazz argentinas actuales ha logrado algo que 
hacía tiempo no se alcanzaba tras los viajes realizados a mediados 
de la década de 1970 por la Porteña Jazz Band: la inserción en el 
mercado europeo con un par de giras (2015 y 2017) con un total de 
participaciones efectuadas en nada menos que 11 países del Viejo 
Continente: Serbia, Italia, Francia, Suiza (estos dos últimos países 
en sendas giras), Inglaterra, Gales, Suecia, Alemania, República 
Checa, Hungría y Austria. 


Se trata de la Sotavento Big Band, orquesta formada en 2003 que ha 
logrado una continuidad llamativa en base a arreglos originales y 
propios, además de diversificar sus temáticas porque aparte de jazz 
alterna sus presentaciones con tangos interpretados en formato de 
Big Band. 


En todo caso y al repasar la historia del jazz en la Argentina, es 
posible que actualmente (o sea en el momento de redactar estas 
líneas) estemos ante una de los planos ascendentes con que nos 
suele otorgar esta temática en lo local, porque se observa una 
actividad mayor a la de temporadas inmediatas anteriores. 


En esta misma situación habrá que sumar al tango, tanto más 
cuando las grandes orquestas típicas -que evidentemente sufren 
idéntica contrariedad que las de jazz- prácticamente brillan por su 
ausencia, si bien las agrupaciones tangueras más pequeñas siguen 
señalando, contra viento y marea, un camino pleno de escollos que 
hace todavía más valedera su permanencia en el medio, lo mismo 
de aquellos que lo bailan. 


La cuestión es que las orquestas de jazz con más de diez integrantes 
siguen teniendo sus auditorios, lo que en todo caso es un privilegio 
para los seguidores que, si bien no forman legión, continúan 
estando presentes y es difícil que se esfumen así nomás. 


Si ampliamos el espectro veremos que la situación no se desarrolla 
solamente en nuestro país, ya que por el planeta siguen 
deambulando Grandes Bandas de Jazz, como es el caso de la Count 
Basie Orchestra dirigida por el trompetista Scotty Barnhart; la Duke 
Ellington Orchestra, conducida por Paul Mercer Ellington, nieto del 
Maestro; y la The World Famous Glenn Miller Orchestra, guiada por 
el cantante Nick Hilscher. 


Las nombradas son apenas un pequeño porcentaje de otras 
agrupaciones que siguen las huellas dejadas por las orquestas de las 
décadas del "30, 40 y 50. 


Claro que un cómputo estimativo establece que actualmente entre 
Europa y Estados Unidos suman alrededor de 1.400 a 1.500 
agrupaciones que van desde dúos hasta nonetos para una 
demografía de poco más de 400.000.000 de habitantes -sumando el 
país del norte de América y la Europa Occidental- mientras que 
para los mismos parámetros, el número de las Grandes Bandas 
estables apenas llega a una docena porque en líneas generales son 
formadas para algunas programaciones especiales transitorias, ya 
que una vez cumplidos los contratos, generalmente giras locales y 
sobre todo al extranjero, se desarman dejando a los músicos 


librados a una suerte informal aunque no demasiado exigente ante 
un panorama laboral bastante abierto. 


Si se analiza la situación se llega a la conclusión que una de las 
causas principales de su escasez, aparte de los cambios tanto 
generacionales como la diversidad de temáticas que se ofrecen al 
consumo popular-cultural y tal cual sucede en nuestro país, es lo 
oneroso de su mantenimiento ya que el cálculo costo-beneficio 
difícilmente resulte positivo. 


Como complemento a todo esto, habrá que destacar un hecho que 
localmente se suma a toda esta puesta en escena si se quiere 
paradójica: la apertura en 2014 de una academia de baile, Buenos 
Aires Swing City, que muestra a alumnos veinteañeros hasta 
adeptos de 60 (o más) años. El programa contempla la enseñanza de 
dos estilos de danza: Lindy Hop y Tap, lo que añade una actividad 
más -el baile- a este devenir. 


La actividad de este instituto cuenta regularmente con alrededor de 
300 alumnos que aparte de asistir a las clases semanales, acuden a 
reuniones periódicas, organizadas generalmente los fines de 
semanas por la dirección de la entidad, en las que dan rienda suelta 
a lo aprendido en el aula. 


Lo real es que las Grandes Orquestas de Jazz han logrado situarse 
prácticamente a un nivel muy próximo al de las orquestas sinfónicas 
de música clásica, sobre todo porque las obras importantes que han 
sido expuestas por estas agrupaciones, tanto “blancas”, “negras” e 
inclusive “interraciales”, ya ha superado largamente su 
permanencia en el tiempo y siguen teniendo su cuota de 
importancia en referencia al consumo cultural dentro de un orden 


internacional que en todo caso señala y fija su categoría. 


Vale por lo tanto insistir: el jazz de las Grandes Bandas ha pasado a 
ser un clásico de la música contemporánea. Y a tal punto se 
concreta este hecho que en determinadas ocasiones el reloj parece 
detenerse y dar marcha atrás para retornar al origen de todo esto: el 
baile. 


Así las cosas, habrá que darle la razón al exuberante pero no por 
ello menos idóneo director Leopoldo Stokowsky, quien hacia fines 


de la década de 1920 dejó un concepto categórico que vale la pena 
recordar: 


“El jazz pervivirá porque no solo es la expresión de nuestra época sino 
también de los tiempos enérgicos y emocionantes en los que vivimos por 
lo que es inútil luchar contra él. Y eso se debe, sobre todo, a la 
mentalidad abierta y sin prejuicios de los músicos de jazz porque a ellos 
no los detienen tradiciones ni convencionalismos y con sus nuevas ideas 
y permanentes experimentos hacen que por las venas de la música corra 
sangre nueva”. (3) 


Como cierre de todo esto debo reconocer que la duda me 
atormentará ante el interrogante de si lo que sigue será un buen 
remate como para que este libro y lo que figura en él tenga la 
debida aceptación tanto por los especialistas, los devotos 
“escuchadores” del jazz o algún otro intrépido que se atreva a abrir 
estas páginas y logre llegar a estas alturas. 


Así que, sacando a relucir mi escasa porción de audacia, treparé 
hasta el trampolín y sin siquiera mirar hacia abajo para ver si hay 
suficiente cantidad de agua en la pileta, me atreveré a realizar el 
correspondiente “clavado” con el objetivo de producir el "gran final" 
que toda obra parece debe tener. 


Sucede que la música -y como parte de ella que es el jazz- tendrá 
sus historias, análisis y conclusiones diversas, este libro llega a su 
epílogo. Y para ello no creo mejor resolución que exponer algo que 
los veteranos recordarán en tanto que los jóvenes probablemente 
recién habrán de enterarse. 


En los tiempos que abarcan este relato -las décadas del 20, '30, '40, 
'50 y parte de los 60's y 70”s- los clubes barriales acostumbraban 
anunciar la finalización de los bailes (las últimas tres piezas 
musicales que se iban a emitir) con una señal que consistía en 
apagar y encender las luces de la pista. 


Eran tres destellos intermitentes que anunciaban que una vez 


finalizada la última melodía, la oscuridad se haría dueña del área y 
los bailarines se tendrían que retirar del lugar. 


Cuando las músicas y las formas de baile fueron siendo 
reemplazados -las temáticas hicieron que ya no se necesitara tanto 
espacio para los desplazamientos porque con un metro cuadrado 
basta para el movimiento de los bailarines- y los clubes y salones 
fueron reemplazados por otros ambientes para la danza, llegamos a 
una actualidad en la que hasta los horarios se han modificado 
porque en los momentos en que aquello terminaba, ahora recién 
comienza en clara demostración de que otra generación ha hecho 
acto de presencia y que el mundo -aquel mundo- se ha ido para no 
volver porque eso es lo natural de un cosmos que marcha a veces a 
los tropezones, pero siempre hacia adelante. 


Por lo tanto, aquí entre nosotros y como entonces, los focos han 
vuelto a destellar tres veces, las Grandes Orquestas tañeron las 
melodías finales, la luz se ha apagado y esta parte del baile llegó a 
su... FIN 


Sotavento Jazz Band. Sangre nueva para seguir transitando por el camino de las 
Grandes Bandas de ¡jazz argentinas. Y por lo visto nada que ver con los 
almanaques, ya que las edades del personal de la orquesta oscilan entre la 
madurez, la juventud y la casi adolescencia. Todo una garantía de futuro asegurada. 


Entre las materias del Conservatorio Manuel de Falla existe una fundamental para los 
alumnos del último año de estudios: el jazz. Así, temporada tras temporada se renueva 
la plantilla de músicos de la Big Band de dicho centro educativo. 

Se suele decir que el jazz se lleva “adentro de uno” y que por lo tanto no se 
puede aprender. Pero en ese caso también habrá que aceptar que la práctica de 
la temática puede lograr despertar algo que se tenga dormido “adentro de uno”. 


Banda de Jazz de Tres de Febrero, proyecto concretado en esta oportunidad con ayuda 
del Municipio de dicho partido bonaerense a partir de fines de la década de 1980. En 
este caso el jazz, dicho lo que sigue con una dosis de humor, parece haberse 
transformado una cuestión de Estado. Dirigida actualmente por el músico Gabriel 
Herrera (integrante a su vez de la Porteña Jazz Band), el repertorio de la agrupación va 
más allá del jazz y se atreve con ritmos de latinoamericanos hasta llegar inclusive a Los 
Beatles, desdeñando etiquetas y centrándose en eso que en forma única y universal se 
denomina Música. Como debe ser y tendrá que seguir siendo para seguir saboreándolo. 


Anonimus Jazz Band agrupación que incluye composiciones de jazz contemporáneo con 
aportes y arreglos musicales de Vladimir Nikolov (Macedonia), Goran Strandberg 
(Suecia) y los argentinos Guillermo Klein, Juan Cruz Urquiza y Hernán Cassibba. 

Todo bajo el signo de las Grandes Bandas de Jazz que se atreven, sana y seriamente, 
hasta más allá de lo tradicional y respetando no solo el presente sino también el futuro. 


Boris Jazz Band 


“Vivo la realidad, vivo el hoy, el presente. Pero a veces es 
agradable mirar hacia el pasado y darnos cuenta que estábamos 
viviendo una época única. 


Fue la Era de las Grandes Bandas que duraría más o menos unos 
diez años (...) Esa era la música que se bailaba y era la más 
popular del país. (...) 


No se extendió por mucho tiempo, pero seguramente fue algo 
importante mientras duró. 


Cada uno de nosotros debería sentir algo así al menos una vez en 
la vida y yo me siento agradecida por haber estado ahí y haber 
participado de todo eso”. 


De “I Had the Craziest Dream”, autobiografía de 
Helen Forrest, la cantante estadounidense más importante 


y representativa de Era de las Grandes Bandas de Swing. 


ANEXO. 


SER O NO SER: ESA ES LA CUESTIÓN 


Como se explicó en su momento en estas páginas, la confusión 
respecto al jazz propiamente dicho reinó durante bastante tiempo 
en el ámbito local al darse una contingencia en realidad no 
demasiado extraña, porque llegó muy a contramano del resto de las 
temáticas principales de entonces y, por lo tanto, al principio se 
pasó a denominar jazz a todo lo que expusiera una orquesta que 
tenía esa palabra como título nominal del conjunto. 


Ahora bien: ¿qúe y cómo se puede reconocer una pieza musical 
para afirmar que eso que se escucha es jazz? 


No encontré mejor forma para justificar lo dicho en el párrafo 
anterior que acudir a Duke Ellington. 


En una autoentrevista -en realidad algo así como un diálogo 
realizado consigo mismo- Ellington contestó unos cuantos 
interrogantes referidos a una variedad de elementos tales como el 
arte, la música, el amor, la vida... y hasta la comida. 


Cuando respondió refiriéndose al jazz, cómo fue que nunca hubiera 
“coqueteado” con la música comercial, expresó: 


“Ahí es donde la categorización del jazz pierde sentido. Nosotros 
podemos tocar obras de propia creación como “The Latin American 
Suite? o “The New Orleans Suite”, pero un gran artista como (Sidney) 
Bechet bien puede interpretar “Love For Sale”, de la misma forma que 
Coleman Hawkins puede tocar Body And Soul”... ¿Dónde termina la 
cosa? Hemos estado trabajando y combatiendo bajo la enseña del jazz 
durante años y años, pero la palabreja hoy ya no tiene sentido. ¿Qué 
relación hay entre Guy Lombardo, Stan Kenton, Count Basie y Louis 
Armstrong, todos ellos habitualmente considerados como artistas que 
tocan jazz...? La música no conoce fronteras”. (1) 


Por más de 50 años (y por si no quedó claro, estoy hablando de más 
de medio siglo) he asistido a las grandes controversias que se 
produjeron respecto no solamente al jazz sino a todas las otras 
músicas que fueron apareciendo, modificándose y evolucionando a 
través del tiempo. 


Discusiones bizantinas como “Armstrong sí, Gillespie no”; “Hawkins 
no, Coltrane sí”; “Tommy Dorsey más o menos, pero no es mejor 
que J.J. Johnson” o más localmente: “Astor Piazzolla no (o sí)”, 
“Juan D'Arienzo sí (o no)”, que encierran otra cuestión todavía más 
estúpida por sus connotaciones: la de que el pasado fue mejor que 
el presente (o viceversa), situación a la que a veces se ha llegado al 
extremo de dirimirla con escenas de pugilato y sillazos a la mejor 
manera de un film del Far West, como si en estos casos cada uno de 
quien expone su posición tuviera acceso exclusivo al asiento 
derecho del automóvil conducido por Michael Fox en “Volver al 
Futuro”. 


Al respecto me gustaría que alguien explique por qué un músico 
como Coleman Hawkins al referirse a otros colegas no enrolados 
precisamente en lo tradicional, dice: 


“Si toco con alguien lo conozco bien: Coltrane, Lockjaw (se refiere a 
Eddie “Lockjaw” Davis), Charlie Rouse, Paul Goncalves, Johnny Griffin, 
oigo lo que están haciendo y he tocado con todos ellos. Y, por Dios, ¡casi 
me olvidé de Sonny Rollins! Es uno de mis favoritos”. (2) 


¿Cómo es esto? ¿Hawkins alabando a Rollins? ¿No es que según los 
garantes de Coleman que dicen saber, Rollins lo único que emite 
con su instrumento son ruidos? 


Pero va más: por ejemplo, la manifestación de Louis Armstrong al 
crítico Chris Albertson para la serie “Giants of Jazz” editada por 
“Time-Life”, cuando refiriéndose a Guy Lombardo, expresa: 


“Pone la melodía donde tiene que estar y es hermoso. No existe otra 
banda que pueda reproducir el sonido tan fielmente y que además suene 
tan bien”. 


¿Qué tal? Nada menos que el gran Satchmo, quintaesencia del jazz 
para expertos y profanos, que aclama a Lombardo, el defenestrado 
director que según los que dicen saber no toca jazz, una posición en 
la que no dejan de tener razón en tanto y en cuanto etiquetemos la 
música para dividirla en compartimentos estancos, algo que quienes 
no dicen saber... pero saben de verdad -en general los mismos 
músicos- no hacen porque su vara es de mucha mayor extensión y 
su interés principal es la música... sin etiquetas. 


Esa diferencia -la del criterio entre un “especialista” y un músico- la 
experimenté algunas veces. Una de ellas sucedió en 1988, durante 
la visita en Buenos Aires del Modern Jazz Quartet cuando finalizada 
su primera actuación en el teatro Alvear, un “experto” que 
actualmente desarrolla su actividad en España, me comentó muy 
suelto de cuerpo y con una seguridad apabullante: 


“No me gustó. Esto no es jazz. Leen partituras” ... 


manifestación que sirvió para comprender que el “perito” no tenía 
la menor idea de lo que es un cifrado musical (ver definición y 
ejemplo en el Apéndice). 


Segundos después me crucé con Gabriel Herrera, excelente saxo 
tenor que por entonces formaba parte del plantel de la Antigua Jazz 
Band, una orquesta para nada enrolada en el “modernismo”. La 
impresión del saxofonista fue terminante: 


“Son la perfección hecha música” ... 


...en una demostración de amplio criterio estético ante un hecho 
que sin ninguna duda había sido la exposición más clara de alta 
calidad que en términos de música de primer nivel y durante mucho 
tiempo se había escuchado en el ámbito local de lo también 
rotulado - ¿despectivamente quizás? - como “popular”. 


Pero la opinión del “especialista” indicado no es la única porque 
más allá de nuestras fronteras también acontecieron (y seguramente 
seguirán apareciendo) posiciones similares que no vale la pena 
señalar en todo esto, porque el objetivo perseguido está mucho más 
allá de las opiniones de quienes dicen saber y para demostrarlo 
recurren a un anecdotario difícilmente comprobable o despliegan 
una verborragia llena de términos “culturosos” que llevan a los 
inexpertos que se acercan al jazz y también a los demás ritmos, a 
señalarlos como personajes “que saben”. 


Ante este tipo de comentarios de ilustres representantes de la crítica 
e historia del jazz, las preguntas que acuden de inmediato son: 


¿A quién hay que creerle? 


¿A los poseedores de abundante cantidad de discografía y copiosa 
bibliografía donde figuran muchas anécdotas que al reproducir ante 
los inexpertos de turno señalan al repetidor como que “sabe 
mucho”? 


¿A quienes pregonan que si determinado músico no es “negro” no 
puede -o lo que es peor, no sabe- tocar jazz? 


¿A los que ubican al jazz en el almanaque y afirman que cuando 
finalizó determinada época (alrededor de 1930) esta música dio sus 
últimos estertores y pasó a mejor vida? 


¿A los que están adentro -muy adentro- de la música y que por lo 
tanto tienen un solo interés, justamente la música y sobre todo la 
calidad de la música? 


Repito: ¿A quién hay que creerle? 
¿A Ellington, Hawkins, Armstrong... o a “Johnny Strafucco”? 


La confusión es aceptable en aquellos que disfrutan de lo que 


escuchan sin importarles lo histórico ni lo técnicamente musical. 
Supongo que esto es, en todo caso, lo más importante y beneficioso, 
en concordancia con el concepto de -y vuelvo al Maestro- Duke 
Ellington . 


“A la gente se le suele decir que nunca debe beber otra cosa que vino 
blanco con el pescado y vino tinto con la carne. Los que no lo saben, los 
que nunca han oído decir eso y no han sido educados siguiendo esas 
normas, beben cualquier cosa. Sospecho que disfrutan de su comida y su 
bebida tanto como los demás. Sucede lo mismo con la gente que escucha 
música. No necesariamente saben lo que están escuchando. No se 
necesita saber que el músico está tocando una quinta baja o una tercera 
menor; solo hay que disfrutar, y esa es la manera de escuchar música 
que considero más normal y saludable. No sirve que un oyente tenga que 
decidir primero si lo que el músico tocó o escribió es correcto. La 
cuestión que importa es... “¿Cómo suena?”. Y, por supuesto, la manera 
en que suena es modificada por el gusto del oyente”. (3) 


Tal como sucedió cuando decidí presentar la historia de nuestras 
cantantes, también me asaltó la duda de qué hacer con la definición 
de lo que es el jazz propiamente dicho y aquella música que sin 
serlo totalmente (o incluso sin tener nada que ver), constituyó sin 
embargo una parte importante de todo esto, especialmente por 
cómo ayudó a la propagación del jazz, pero al mismo tiempo 
confundió aún más al escucha común que no tiene porqué saber -si 
es que no le interesa- hasta dónde llega una y comienza la otra. 


Esto sucede en particular para horror de los puristas que esgrimen 
las banderas del arte de Armstrong, Ellington, Morton, Chet Baker, 
Bill Evans, Mulligan, Parker, Monk o Coltrane -cada uno de ellos a 
veces señalado cual único abanderado del jazz- como si esos 
comentarios se trataran de revelaciones defendidas detrás de 
murallas inexpugnables, absolutas y definitivas. 


Así las cosas, al mezclar -principalmente desde las etiquetas de los 
discos- el jazz propiamente dicho y la música que se catalogó como 
“Swing”,“Sweet” e incluso las señaladas como “Easy Listening” 


(“Audición fácil”) y “Mood Music” (“Música ambiental”), se 
aumentó todavía más el desorden reinante en los estratos populares 
que sin que a los productores discográficos les importara demasiado 
(por aquello tan cierto de que “negocios son negocios”) llegó de la 
mano de Mantovani, Leroy Anderson, Percy Faith y sucedáneos, en 
una lista casi tan extensa como la que se encolumna detrás del 
mismo jazz. 


“Gran parte de lo que se llamó jazz era para la mayoría del público y en 
la definición más estricta del término, simplemente música de baile o 
música popular”. (4) 


Por lo tanto, me tomaré la atribución de tratar de aclarar, al menos 
para presentarlo como pretexto con el objetivo de analizar y 
esclarecer qué es o no jazz. Porque si no dilucidamos esto puede 
llegar a haber malos entendidos o interpretaciones erróneas de 
algunos hechos y situaciones, en especial si nos internamos -como 
lo hicimos- en el mundo de las grandes orquestas. O sea: nos 
subordinaremos y al mismo tiempo señalaremos las etiquetas que 
en nuestro afán selectivo, los seres humanos tratamos de ordenar lo 
que está ordenado por sí mismo. 


En todo esto habrá alguna repetición de conceptos vertidos en mis 
dos primeros libros, algo que consideré necesario para que toda esta 
cuestión quede lo más clara posible. 


Cuando por ejemplo decimos que Fulano interpretó un foxtrot, 
shimmy, one step, two step, ragtime, blues o cualquier otro ritmo, 
estamos diciendo precisamente eso, pero no que ejecutó una pieza 
“de jazz” porque las piezas “de jazz” poseen una entidad propia que 
va más allá de lo que dice una partitura y que tiene que ver sobre 
todo con la interpretación que el músico le da mientras agrega o le 
quita algo de lo que está escrito, modificando la estructura básica 
para darle su sello personal. 


Es decir que importa lo que a través de su instrumento el músico 
“dice”, pero mucho más aún “cómo lo dice”. 


Existen por lo tanto creaciones de diversos contenidos que según 


como se las interprete pueden llegar a ser (y son) piezas “de jazz”. 
Lo que nos lleva a una situación muy específica: todas las obras 
musicales pueden ser transformadas en jazz. 


Va una muestra: tómese la canción “Embraceable You”, melodía de 
tinte romántico creada en 1928 por George e Ira Gershwin y llevada 
desde entonces al disco por infinidad de orquestas, agrupaciones 
bailables, sextetos, quintetos, cuartetos, tríos, solistas pianistas, 
trompetistas, saxofonistas y cantantes varios, cada uno de los cuales 
le dio su toque personal. Y aquí reside la diferencia porque 
Gershwin no compuso este tema como una pieza “de jazz” sino que 
fue una creación de índole sentimental que integraba la obra 
musical “Girl Crazy”. Claro que cuando el tema pasó a ser 
interpretado en forma independiente de la obra en el ambiente que 
nos compete, pasó a ser catalogado como un “standard”. 


Ahora bien: escúchese la canción en la interpretación de, por 
ejemplo, Sarah Vaugham y analícese después si la exposición de 
esta cantante, a su manera y según su propio concepto y 
sensibilidad musical, transforma o no una hermosa melodía en otra 
todavía más hermosa pieza de jazz utilizando sus condiciones 
vocales para integrar a la interpretación efectos que hacen 
“deslizar” la nota emitida dejándola a veces “caer” y otras 
“levantarse” (por ejemplo cuando entra en la coda sorprende su 
agudo sobre la palabra “do” -“du”, fonéticamente- para caer 
inmediatamente en “my sweet”) y remarcando las palabras 
importantes de cada frase mientras acentúa determinadas 
consonantes y vocales. O sea, una maravilla. 


Compáresela después con la bella exposición de Judy Garland en 
cualquiera de sus presentaciones grabadas, todas ellas musicalmente 
irreprochables... pero que tienen poco que ver con el jazz y sí con 
lo netamente melódico para lo que fue creada. 


Toda esta parrafada no deberá ser tomada como una descalificación 
de Garland, porque sus interpretaciones -no solo el tema señalado- 
son impecables en cuanto a lo musical y quien así no lo reconozca 
deberá probarlo con razones más que contundentes para aseverarlo. 


Pero se me ocurre que todo ello es una forma más que demostrativa 
que nos permite aclarar de qué se tratan ambas interpretaciones: 


tanto la de Vaugham como la de Garland son asombrosamente 
conmovedoras, pero una dentro de los cánones mágicos del jazz y la 
otra sumergida en el hechizo de la melodía. 


Al respecto, una de las definiciones más categóricas respecto al jazz 
tomado primordialmente como música dándole la importancia 
debida, es la del pianista y compositor Dave Brubeck cuando 
manifiesta: 


“Eso es lo hermoso de la música: uno puede tomar un coral sagrado de 
Bach e improvisar sobre él. No importan de dónde o de quién provenga 
el tema porque es el tratamiento que se le da lo que puede llegar a ser 
jazz”. (5) 


Y va otro interrogante: ¿Cómo es que debajo de los títulos de las 
canciones aparecen -tanto en discos como en partituras- términos 
que indican que las obras se tratan de foxtrots, ragtimes, blues, 
beguines, canciones, etc, etc, etc... pero en ninguna se lee la 
palabra Jazz? 


Las respuestas a esto pueden ser muchas, pero seguramente todas y 
cada una servirá solamente para aumentar la confusión, así que 
como para no complicar demasiado todo este asunto, podría 
afirmarse que el jazz es un modo, una forma de interpretar la 
música y por eso pueden transformarse en jazz el “Arroz con Leche” 
o la “Marcha Triunfal de Aída”, siempre y cuando la exégesis tenga 
sobre todo el adicional de ese término tan importante sin el cual lo 
que se expresa “nada significa”: swing. 


Pero el asunto se complica todavía más cuando entra a tallar un 
elemento básico del jazz: la improvisación, esa alternativa que se 
presenta en el momento en que el músico hace su solo y reforma o 
modifica las notas originales del tema e incluso mezcla partes de 
otra creación alterando la melodía aquí y allá, eventualmente la 
armonía, la métrica y hasta el ritmo. 


Aparte de toda esta explicación pseudotécnica hay que agregar 


otros elementos que hacen del jazz una música bastante especial 
porque es sobre todas las cosas... libertad... una circunstancia que 
le permite al músico expresar lo que siente en el momento que da el 
paso adelante y queda desguarnecido, “zarandeándose en la cuerda 
floja sin red de contención debajo” como suelen decir algunos 
solistas. 


También es... sorpresa. La que aparece precisamente cuando el 
solista improvisa y asombra al oyente con una frase que el auditor 
no espera ni se imagina que escuchará. 


Y como si esto fuera poco, el jazz es... momento, fugacidad, 
transitoriedad. Porque una vez que pasó, se fue y no vuelve; o al 
menos no lo hace de la misma manera en que se expuso momentos 
antes, salvo que quede atrapado en algún elemento eléctrico y/o 
mecánico que después pueda reproducirlo. 


“La melodía está ahí donde la ejecute el músico. Escúchenla bien, pues 
probablemente nunca vuelva a repetirse. Y quizás se trate de una 
melodía extraordinaria”. (7) 


Alguna vez y con su proverbial ironía no exenta de contundencia, 
Enrique "Mono" Villegas aclaró: "Bach, Beethoven, Mozart... dicen 
qué hay que tocar, pero no dicen cómo hay que tocarlo". 


Aquella excepcional cantante argentina que fue Lois Blue solía decir 
que para que una pieza fuera catalogada como jazz, debía tener tres 
elementos fundamentales: improvisación, swing y negritud. 


Bastante razón tenía, si bien habría que analizar más 
profundamente el último término porque como quedó aclarado 
anteriormente, no solo lo negro del jazz tiene swing e 
improvisación, tal cual lo demostraron en su momento y a lo largo 
de la historia de esta música intérpretes como Bix Beiderbecke, 
Bunny Berigan, Jack Teagarden, Gerry Mulligan, Chet Baker, Buddy 
Rich y Bill Evans entre muchos otros instrumentistas de etnia blanca 
que a veces rayaron más alto que algunos de sus colegas 


afronorteamericanos. 


Vale además recordar que hubo músicos blancos que trataron de 
imitar (a propósito o no, consiguiéndolo o no) a sus colegas negros 
y a su vez existieron músicos negros que envidiaban el sonido y 
sobre todo las posibilidades laborales de las bandas blancas. 


"(...) se puede observar que a principios de la década del veinte había 
varias orquestas grandes, como la de Wilbur Sweatman y la de Sam 
Wooding, que tocaban lo que entonces se llamaba 'jazz sinfónico". En un 
interesante proceso de cruza, estas orquestas en un primer momento 
trataron de imitar a las asociaciones grandes blancas (Whiteman, 
Hickman, etc); mientras que a su vez, hacia mediados y fines de la 
década del veinte, las orquestas grandes blancas compensaron tratando 
de captar el carácter negro que había comenzado a infiltrarse en las 
agrupaciones del Este con la difusión del estilo de Nueva Orleans (en 
especial a través de Oliver y Armstrong)". (8) 


Todo un ejemplo de que en el Génesis del jazz se produjo un 
intercambio negro-blanco y blanco-negro sin que los mismos 
protagonistas de todo aquello mostraran mejillas sonrojadas por la 
vergiienza o negaran lo bueno que cada uno tenía del otro en una 
acción que tiene una razón fundamental: crecimiento, evolución. 


Todo lo expuesto hasta este momento no se completaría si no 
tratamos de acercarnos lo más posible a definir esa palabreja que 
sigue acuciando a justos y pecadores: ¿Qué es el swing? Un 
interrogante que ni los mismos músicos parecen poder responder 
por lo menos con algo de coherencia y minuciosidad. 


Durante mucho tiempo he buscado algo que logre precisarlo y poco 
a poco creo haber logrado aproximarme con relativa certeza, no por 
mérito propio sino debido al conjunto de definiciones y 
explicaciones que quienes seguramente saben mucho más que yo 
dejaron establecidas, sin que esto quiera decir que he encontrado la 
verdad absoluta como para salir en estampida por las calles cual el 
amigo Arquímedes, vociferando el consabido “¡Eureka!”. 


Pero adentrémonos en este entuerto y vayamos por partes... 


Count Basie, cuyo sentido del swing era y es indiscutible, decía en 
forma terminante: 


“El swing es eso que te hace mover los pies, así que si tocas una melodía 
y las personas no mueven los pies, mejor no la toques más”. 


Ella Fitzgerald andaba por carriles más o menos similares cuando 
expresaba: 


“El swing es...” 


... para dejar la explicación en el aire y comenzar a chasquear los 
dedos, eso sí... con swing. 


Por su parte, Duke Ellington dejó una sentencia en forma de obra 
musical con un título todavía más contundente: la conocida y 
rítmica “Nada significa si no tiene swing”. 


Sin embargo, generalmente eludió dar una definición concreta y 
valedera porque otra tentativa de ello por parte del Maestro resulta 
apenas un tanteo de definición. 


“Ningún texto musical tiene swing porque el swing no se puede escribir, 
aunque cuando aparece sacude al auditor; pero no hay swing en tanto 
que la nota no ha sonado. 


El swing es un fluido y aunque una orquesta haya tocado un coro 
catorce veces sin que aparezca, puede ocurrir que el swing emerja recién 
a la décimoquinta vez”. 


A su vez John Lewis, pianista que desparramaba un swing pleno de 
languidez y melancolía en cada interpretación, en especial durante 
su intervención en el Modern Jazz Quartet, tampoco pudo dar una 
definición concreta, al menos como para clarificar el “que”, pués su 
explicación casi coincide con la de Ellington, pero sin que su 
enunciación alcance una claridad contundente. Así, para Lewis el 
swing... 


“(...) es alta musicalidad. Es como cuando (el pianista austríaco 
Rudolf) Serkin toca una sonata de Beethoven: conoce todas las notas, 
pero sabe también que ahí hay algo más”. (9) 


O sea, otra buena exposición que sin embargo no aclara qué es ese 
“algo más”, lo que comprueba lo difícil que es para el músico una 
definición absoluta. 


Da la impresión de que a los instrumentistas no les preocupa 
demasiado aclarar qué es el swing sino producirlo y reconocer a 
quien lo hace o lo tiene y por ese motivo se sienten molestos y 
buscan explicaciones que los ayude a salir del paso cuando son 
interrogados en relación a eso, para dar respuestas a algo que en 
todo caso, aclararlo con palabras es para ellos una cuestión tan 
difícil como poco importante. 


¿Se tiene, está? Muy bien, disfrutémoslo. 
¿No se tiene? Bueno... nadie ni nada es perfecto. 


Debo confesar por mi parte haber recibido una réplica nada 
lisonjera al cubrir la conferencia de prensa que ofreció Lionel 
Hampton durante una de sus últimas giras por nuestro país, cuando 
un tanto inocentemente le pregunté al vibrafonista de qué manera 
él podía definir el swing. Ante el problema que le causé por el 
cuestionamiento, la respuesta del músico resultó tan tajante como 
esotérica: 


“Eso se lo voy a contestar repitiendo lo que Louis Armstrong le dijo 
alguna vez a alguien que le demandó lo mismo: Si usted pregunta qué es 
el swing quiere decir que no lo conoce; si no lo conoce es que no lo 
siente. Y si no lo siente, mejor no se meta con ello”. 


Por supuesto que en ningún momento osaría yo discutir algo 
asegurado nada menos que por Louis Armstrong. Pero con todo el 
respeto que merecen tanto “Satchmo” como Hampton, la 
contestación del vibrafonista fue... nada. 


Voy a seguir pecando de obcecado subordinado a determinados 
pensamientos, pero el dictamen que al respecto considero más 
certero es el de Gunther Schuller en la página 19 de su libro “El 
Jazz, sus Raíces y desarrollo” al poner sobre el tapete, entre otros 
términos, conceptos como “impulso rítmico hacia adelante” y 
“certeza en la colocación de la nota en el lugar que le corresponde”, 
comentario que presenté en el apéndice de “Juego de Damas”. 


Como explicación técnica es concluyente, aunque por la 
terminología empleada termina siendo destinada a quienes tienen 
por lo menos un leve conocimiento musical. 


El mismo Schuller, quizás porque el vocablo en cuestión presenta 
figuras que llegan hasta más allá de lo técnico y entran inclusive en 
la Antropología, mejora notablemente esa definición en el cuarto 
capítulo de su libro “The Swing Era”, donde extiende el relato 
haciéndolo bastante más descifrable para el lector poco o nada 
capacitado musicalmente. 


El artículo lleva por título “La Quintaesencia del Swing” y ocupa 64 
del total de 924 páginas de la publicación. De todas esas 
descripciones, extraje tres párrafos que aparecen en el folio 223 y 
que creo alcanzan a cerrar una definición más o menos universal: 


“En su forma más simple el swing es una manifestación física que se 


produce cuando, por ejemplo, al ritmo de la música un oyente sigue la 
cadencia dando golpecitos con el pie, chasqueando los dedos y/o 
moviendo su cuerpo o la cabeza en forma acompasada”. 


“El ritmo es la fuerza magnética más irresistible entre todos los 
elementos de la música (armonía, melodía, timbre, dinámica, etc.) y en 
ese sentido la respuesta humana es prácticamente universal. 
Evidentemente y si de música hablamos, el swing es el elemento 
primordial al que responden las mentes, corazones y cuerpos de los seres 
humanos”. 


“Esto puede observarse en las cadencias primitivas -por ejemplo, en las 
exposiciones musicales de ciertas culturas aborígenes rezagadas- o la 
manera con que la armonía y la melodía se subordinan rítmicamente en 
el rock and roll”. 


Cuando se repasan todas estas definiciones vemos que el que más se 
acerca a lo de Schuller es Count Basie, por lo menos en su raíz y sin 
entrar en demasiadas profundidades. 


Ante esta y todas las demás descripciones, otra de las preguntas que 
surgen de inmediato es: ¿Cómo se explica que, por ejemplo, la 
música de las orquestas de Goodman, Dorsey, Shaw y Miller sean 
menospreciadas “porque no tienen swing” por quienes dicen saber 
de jazz, cuando las reacciones de los espectadores y bailarines que 
se pueden observar en los clips documentales filmados entre los 30's 
y los 40's, hoy fácilmente accesibles mediante Internet, muestran 
precisamente lo que exponen la manifestación de Basie y el arriba 
indicado primer párrafo de Schuller? 


¿Mueven los pies, menean los cuerpos? Entonces -según quienes no 
lo saben explicar pero son capaces de producirlo en cantidades 
industriales- tiene swing. 


Claro, puede que no sea -y seguramente no lo es- el swing de Basie, 
Ellington, Henderson o Lunceford. Sin duda alguna es otro tipo de 
swing; el que una banda “blanca” emite para un público 
generalmente “blanco”, aunque según las imágenes que se pueden 
observar también “negro”, porque he aquí que en algunas muestras 


de orquestas tanto “blancas” como “negras” se ven parejas de baile 
de ambas pigmentaciones y hasta dúos interraciales, todos 
respondiendo de la misma forma, generalmente bailando pero 
también zarandeándose frente a la orquesta mientras la escuchan, 
sin importar si lo que está sobre el escenario es blanco, amarillo, 
marrón o negro, seguramente porque... 


El ritmo es la fuerza magnética más irresistible entre todos los elementos 
de la música”. 


Ante esa contundente definición tendríamos que detenernos a 
pensar si el swing es privativo del jazz, sobre todo cuando se sale de 
dicha temática y se penetra en cualquier otra manifestación 
musical, ya sea instrumental o cantada, rítmicamente fuerte o 
suave; en forma estentórea o reflexiva, a los gritos o con la suavidad 
del roce de la seda. 


Así que supongo -y me tomaré también la libertad de sugerir- que 
como para no hacerse demasiados problemas, simplemente habría 
que prestar atención no solo a las reacciones propias sino también a 
las ajenas: ¿suena la música y se mueven los pies?... 


... Entonces el swing está flotando en el aire. 


Esto es lo que seguramente aconsejaría Duke Ellington. 


PIES CALIENTES 


Si hablamos de “mover los pies”, debemos caer en el baile, una 
alternativa que no se ha tratado convenientemente porque (y no es 
casualidad) todo este razonamiento no tendría el cierre adecuado si 
no nos referimos a lo que hacían en las pistas quienes recibían estos 
sones. 


Para comenzar (y muy suscintamente). habrá que definir qué es la 
música Swing, ya que en realidad no se puede señalar como un 
estilo definido sino la sumatoria de una serie de otras danzas que se 
fueron desarrollando a través de los años y que eclosionó 
finalmente en una generalización de todas ellas. 


El elemento de consulta más interesante que encontré para 
basamentar lo que sigue provino del libro “Jazz Dance. A story of 
american vernacular dance” del crítico y musicólogo Marshall 
Stearns y su esposa Jean, también investigadora musical. 


Es posible que la raíz, el primer paso que se dio en ese sentido haya 
sido el black bottom a principios del siglo XX, seguido por el 
charleston que según alguien definió... “cuando el charleston 
apareció hacia mediados de la década del 20”, dio la sensación de 
que si no bailabas charleston no bailabas nada”. 


Aquí también hubo diferenciación entre los bailarines blancos y sus 
colegas negros, ya que en el caso de la etnia afronorteamericana, los 
movimientos no solo eran más rápidos sino bastante más 
acrobáticos, una alternativa que se mantuvo a través del tiempo. 


Un poco más tarde llegó el lindy hop, baile apenas diferente en sus 
movimientos básicos, cuya denominación provino en relación al 
vuelo trasatlántico que en 1927 realizó Charles Lindbergh; “lindy” 
por el diminutivo del apellido y “hop” por el término 
onomatopéyico “salto” en inglés, lo que resume a “el salto de 
Lindbergh”, que llevado a la práctica es una serie de pasos 
alternados con brincos acrobáticos al por mayor, en una envidiable 
demostración de aptitud física de parte de los bailarines. 


Comenzada la década del *30 fue el tiempo del jitterburg, también 
parecido al lindy hop, asímismo muy atlético y con una coreografía 
mucho más compleja, algo que se puede observar en una imagen 
del film de 1941 “Hellzapoppin”, que en nuestro país se conoció 
como “Loquilandia”. Se puede acceder a la secuencia por Internet 
en la dirección www.youtube.com/watch?v=dSAOV6XE¡XA. 


Casi de inmediato arribó el jive, cuya presentación estuvo a cargo 
en 1934 por la orquesta de Cab Calloway, consistente en una 
variación todavía más desinhibida del jitterburg. 


En 1938, Glenn Miller y su orquesta elaboraron una versión de este 
baile con el tema “Doin' the Jive” que no tuvo el resultado 
perseguido porque nunca se puso de moda, ni siquiera entre el 
público blanco. 


Sin embargo, lo real es que los catálogos blancos representan lo que 
funcionó en mayor medida durante el tiempo que se desarrolló y 
que quedó como bandera de la Era del Swing en el imaginario 
popular, algo que tiene una explicación bastante coherente: 


(...) “debemos recordar y comprender que el “sonido” Glenn Miller es 
sólo eso: un sonido, una mezcla de sonoridades. No es un estilo, un 
lenguaje, un modismo, ni siquiera un concepto musical. Es tal vez no 
mucho más que un dialecto. Pero a pesar de estas contingencias, fue no 
obstante algo muy especial, capaz de penetrar en nuestra conciencia 
colectiva de una manera que apenas otros pocos sonidos lograron, 
incluso aquellos creados por los maestros musicales infinitamente más 
creativos que Miller”. (4) 


¿Explica este concepto el porqué de los repertorios que las orquestas 
de Swing pródigas en instrumentistas se recostaban no solo, pero sí 
a veces primordialmente sobre el estilo Miller y sus colegas blancos 
más que en ninguna de las otras modalidades, dicho esto 
reconociendo que tal como lo manifiesta Schuller, el sonido 
“blanco” fue capaz de penetrar en la percepción general lograda 
solamente por otras contadas excepciones... 


incluso aquellos creados por los maestros musicales infinitamente más 
creativos que Miller”. 


Pongamos entonces primero las cosas en su lugar y después 
polemicemos, si es que nos place, sobre si lo de Miller, Goodman, 
Dorsey, Shaw y demás representantes "carapálidas" -a las que habrá 


que agregar las grandes bandas de jazz nacionales que pulularon y 
siguen dando vueltas por nuestro país- es o no jazz; o acerca de la 
cantidad de jazz que dejaron esos estilos. 


Pero lo que no me parece demasiado coherente es hasta qué punto 
se podrá discutir la importancia que esa sonoridad tuvo sobre el 
gusto y la demanda popular de una época que, si bien quedó atrás, 
a 70 u 80 años de distancia siguen teniendo la oportunidad de 
exponerse. 


Estas variaciones danzantes tuvieron primordialmente lugar en los 
salones neoyorquinos de baile (el Savoy Ballroom fue el principal 
receptor y diseminador de ellos) y de allí pasaron a esparcirse por 
todo los Estados Unidos para tranformase en otras dos derivaciones: 
el “East Coast Swing” y el “West Coast Swing” que con escasas 
variaciones pasaron a desarrollarse, por supuesto por la juventud, 
en una y otra costa del país después de pasar por toda la zona 
central entre ambas orillas. 


Todo esto lleva a un interrogante importante referido a este estudio: 
¿En los años 20's, 30's y 40's se alcanzaron en la Argentina a 
desarrollar todas estas cadencias o solo algunas de ellas? 


Respuesta: apenas algo del charleston y aparte de los foxtrots y 
beguines, hubo una sola excepción: el boogie-woogie, levemente 
parecido al jitterburg, una “especialidad” practicada por escasos 
bailarines argentinos debido precisamente a lo ágil y complicado de 
su coreagrafía. 


No vaya a creerse que estos tipos de danzas finalizaron con la 
declinación de las Grandes Bandas de Swing porque cuando a 
mediados de la década de 1950 apareció el rock and roll, en su 
versión bailable hubo poca diferencia a la de aquellas danzas 
antecesoras, con una salvedad: en nuestro país, para bailar el rock 
había que saber “bailar suelto”, con toda la significación que ello 
significa cuando se observan la totalidad de este tipo de expresiones 
semiatléticas. 


Corolario: por lo menos hasta bastante entrada la década de 1960, 
el baile popular de raigambre afronorteamericana no presentó 
demasiadas diferencias y lo que para los danzantes de esa época 


(entre los cuales debo incluirme) era “lo nuevo” resultó en realidad 
la continuidad de algo que ya se había venido desarrollando desde 
hacía casi tres décadas atrás. Por lo tanto, no sería demasiado 
aventurado afirmar que aquellos primeros años de lo que se 
denominó rock and roll fueron el “canto del cisne” de una forma de 
bailar muy especial, llamativa... y gimnástica. 


COMO MAMBRÚ, LAS GRANDES BANDAS DE JAZZ 
TAMBIEN FUERON A LA GUERRA. 


Lo que sigue es una contundente demostración de la importancia 
que tuvieron las Grandes Bandas y la música Swing durante la 
primera mitad de la década de 1940, cuando el planeta estaba 
inmerso en la Segunda Guerra Mundial. 


Es que con la contienda armada y junto al fuego de los cañones... 
apareció el jazz, utilizado por ambos bandos, porque hasta los nazis 
recurrieron a la temática con el fin de mellar el espíritu del 
enemigo. 


En esta primera fase se podrá acceder a un manifiesto que, debo 
aclarar, tiene como única motivación el relato de un hecho 
consumado, pero también abyecto por el medio extra musical con 
que fue creado y llevado a cabo por el régimen nazi. 


Así que ahí vamos... 


El Tercer Reich al ritmo del Swing. 


Hacía unos años y merced a nuestro amigo Rubén Orqueda, junto 
con “Lalo” Scenna emitimos en Radio Nacional durante nuetro 
programa “El Jazz en la Argentina “, algunas de las grabaciones de 
Charlie y su Orquesta, una banda de jazz alemana que había 


desarrollado su trabajo durante la Segunda Guerra Mundial. 


Lo que nos llamó la atención fue la traducción de las letras que 
cantaba el responsable de turno, ya que había párrafos de temas 
clásicos y standards del jazz que no tenían nada que ver con los 
originales, sino con referencia a la situación conflictiva que se 
estaba viviendo en el mundo. 


Así las cosas y cuando comencé a desarrollar este manifiesto, 
recordé la situación y busqué en Internet algún dato al respecto. Y 
acerté porque existe una publicación de autoría de Jorge Arnanz, 
escritor que desarrolló y publicó la historia de dicha agrupación. 


Por lo tanto, cuando llegó el momento decidí extraer parte de ese 
testimonio con el objetivo de aclarar de qué manera el jazz de las 
Grandes Bandas de Swing sirvió como propaganda para uno y otro 
sector contendiente. 


Y el resumen de dicha obra va a continuación... 


A pesar de que a partir de 1934-1935 el jazz fue prohibido en 
Alemania por tratarse de una “música creada por la raza inferior 
negra” y desarrollada por “los parásitos judíos” (tal era la razón 
esgrimida por la política nazi alemana) en el Tercer Reich no se 
dejó sin embargo pasar la oportunidad para utilizarlo como medio 
de propaganda, en especial durante la Segunda Guerra Mundial. 


Con el objetivo de desmoralizar a británicos, estadounidenses y 
canadienses, el Ministerio de Propaganda Alemán dirigido por 
Joseph Goebbels creó un grupo de Swing denominado “Charlie And 
His Orchestra” para utilizar, a partir del momento en que Adolf 
Hitler asumió el poder en Alemania, esa música como herramienta 
proselitista. 


Todo comenzó cuando desde el primer año del conflicto en los 
programas de la BBC de Londres comenzaron a alternarse las 
noticias con la música de bandas de swing. 


Goebbels, a quien se lo podría señalar con los más infames de los 


calificativos menos el de falta de idoneidad para manejar la difusión 
de las doctrinas nazis, tuvo una idea: hacer programas en inglés que 
reprodujeran ese modelo musical. 


Se trataba de un proyecto de inteligencia destinado a la 
desmoralización del enemigo, aprovechando el avance de las 
transmisiones de onda corta. Y como los ingleses escuchaban jazz, 
lo que les estuviera destinado debía, por fuerza, incluir esa música. 


El más exitoso de esos programas fue “Alemania llamando” que era 
conducido por William Joyce, un estadounidense hijo de irlandeses 
y miembro de la Unión Británica de Fascistas que luego fue 
fundador de la Liga Nacional Socialista de Inglaterra, situación que 
le significó, obviamente, emigrar a Alemania en septiembre de 1939 
cuando apenas comenzó el conflicto y tras enterarse de que estaba 
en una lista de arrestos que le aseguraba ir a prisión. 


Totalmente convencido del poder de la radio como medio de 
propaganda, Goebbels montó una extensa red de potentes emisoras, 
mediante la cual cubría Alemania, Europa y también el resto del 
mundo. 


Al comenzar la guerra, contrató a Lutz Templin, un saxofonista y 
director de orquesta que dominaba el inglés, en especial los 
términos coloquiales, y le dio como misión recomponer canciones 
populares de los países de habla inglesa, lógicamente cambiándoles 
la letra para usarlas para desmoralizar al enemigo. 


La orquesta dirigida por Templin estaba compuesta por Charly 
Tabor y Nino Impallomeni (tp); Willy Berking (tb); Mario Balbo (ts); 
Benny de Weille (cl), Walter Leschetitzky (vi), Franz Mick y Primo 
Angeli (p), Meg Tevelian (g), Otto Tittmann (sb) y otros que fueron 
incorporándose año tras año. Tenía como primera voz a Karl 
Schwedler (el “Charlie” que daba título a la orquesta) un barítono 
que también dominaba el inglés y ayudaba a Templin a escribir los 
versos y animaba el programa. 


La voz femenina era la de Evelyn Leschetitzky, esposa del violinista. 
Muchos de los músicos fueron reemplazados durante la guerra 
debido a que debían prestar su servicio militar, pero Templin 
siempre se las arreglaba para seleccionar los sustitutos que nunca 


cambiaron el estilo de la orquesta. Se incorporaron intérpretes 
alemanes, pero también y en mucha menor medida, belgas, 
italianos, cubanos y franceses. 


Para mantenerse informados sobre los nuevos temas de moda en 
otras partes del mundo, siempre había alguien enviado a países 
ocupados o a Londres a través de España y Portugal para 
coleccionar las últimas canciones en boga (algo así como una 
especie de “espionaje cultural”) a las que Lutz Templin y Karl 
“Charlie” Schwedler le cambiaban la letra. 


La “Orquesta de Charlie” era muy buena en su género, como lo 
fueron otras de su tipo en Europa y por eso pronto se hicieron 
populares en los países a los cuales iba dirigida la propaganda. A 
algunas personas lo que les gustaba era el ritmo, pero hacían poco 
caso al contenido de los versos o las parodias y los chistes políticos 
eran tomados con buen humor. 


Sin embargo, para los más conservadores, en especial los británicos, 
las composiciones y burlas de “Charlie” no les hacían ninguna 
gracia porque las obras tenían la finalidad de atacar la moral de los 
soldados aliados, sobre todo los ingleses y estadounidenses, 
transmitiéndoles canciones que conocían y bailaban, cantadas en 
inglés, pero con parte de la letra cambiada. 


Les decían, por ejemplo, que estaban perdiendo la guerra, que 
luchaban por nada o que sus aliados les estaban traicionando. Todo 
ello entonado como el resto de la canción para que penetrase de 
manera directa. 


Los discos se lanzaban sobre los aliados en paquetes con paracaídas 
y como las etiquetas de las placas estaban en inglés, nada hacía 
pensar, al menos en un principio, que procedían de Alemania. 


De esa manera, la idea de Goebbels rindió sus frutos especialmente 
por el irresistible Swing bailable que desplegaba la orquesta. 


Con la consabida puntualidad alemana y sin omitir nunca su 
presencia, Lutz Templin y Charlie salían al aire los miércoles y 
sábados a las 21:00 con el programa “Political Cabaret” amenizado 
musicalmente por (vaya la contradicción idiomática) “Charlie € His 


Gang” para desarrollar un extenso repertorio de parodias, música y 
noticias que se propalaban por radio en amplitud modulada y onda 
corta, con lo que alrededor del mundo muchos miles de 
radioescuchas esperaban ansiosos escuchar esas emisiones. 


Canciones populares que habían sido interpretadas por The 
Andrews Sisters, Helen Forrest, Paul Whiteman, Irving Berlin, Vera 
Lynn y Louis Armstrong, eran las favoritas de Templin para 
cambiarles las letras cargadas de ironías, burlas y sádicas 
premoniciones. 


Junto con otros expertos, Goebbels se encargaba personalmente de 
instruir a Lutz Templin gracias a su profundo conocimiento de la 
psicología humana y las técnicas de propaganda. 


Hasta los comienzos de la Segunda Guerra Mundial en ninguno de 
los países aliados anglosajones se empleaban tales técnicas, pero 
fueron copiadas y perfeccionadas por ellos durante el conflicto y 
años más tarde incluso utilizadas ampliamente durante la Guerra 
Fría. 


Mientras se desarrollaban las acciones en los campos de batalla, 
además de las canciones con letras modificadas se creaban algunas 
nuevas y se las incluía junto con noticias sobre eventos ocurridos - 
ciertos y falsos- siempre intercalados con jazz, especialmente del 
estilo Swing formando la programación. 


Tuvo tanto éxito el programa que pronto decidieron vender 
grabaciones con la banda de swing produciendo así los discos de 
“Charlie y su Orquesta”. 


Su primera grabación para K8M fue “The sheik of Arabia” con solos 
de clarinete y mandolina y los personajes preferidos para burlarse 
de ellos eran obviamente Churchill, Roosevelt y algunos otros 
personajes de la política de Gran Bretaña, Canadá y Estados Unidos. 


También incluían con buena dosis de sarcasmo con alusiones a 
judíos y negros, aprovechando la fuerte discriminación racial 
existente en aquella época en Estados Unidos, especialmente dentro 
de las fuerzas armadas y en los estados sureños. “F.D.R. Jones”, por 
ejemplo, fue recompuesta como “Franklin D. Roosevelt Jones”, pero 


Churchill fue uno de los personajes preferidos de “Charlie”. 

Otras canciones dedicadas a Churchill fueron “Bye, bye blackbird” 
(“Adiós, adiós pájaro negro” o “Adiós, adiós mirlo”) que fue 
convertida en “Bye, bye Empire” (“Adiós, adiós Imperio”). 


Las letras de estas canciones empezaban según la creación original, 
pero en la repetición de las estrofas iban mezclados mensajes acerca 
del judaísmo de los amigos de Churchill, insultos a Roosevelt e 
invocaciones acerca de lo bella que sería Europa sin guerra. 


Por ejemplo, en el tema “You're Driving Me Crazy” el cantante 
expone la primera parte respetando la letra original, pero cuando 
entra en el segundo segmento (repetición de la parte A) cambia los 
versos y en forma recitada pero entonada, presenta una letra que 
nada tiene que ver con la autóctona y dice poniendo en voz de un 
apócrifo Winston Churchill: 


“Sí, los alemanes me están volviendo loco, 

¿qué les hice, qué les hice? 

Mis temores hacen todo confuso, 

porque nublan los cielos azules. 

Ah, los judíos son los amigos que están cerca de mí 
para animarme y créeme que lo hacen. 

Pero los judíos son los que me harán daño, 

me abandonarían cuando necesite su ayuda. 

Sí, los judíos, me están volviendo loco, 


¿qué les he hecho a ellos?” 


A más de 70 años de distancia y después de repasar esta parte de la 


historia, lo menos que se puede decir respecto a las estrofas 
mencionadas es que son obra de una mente totalmente desquiciada 
por lo que la audición y publicación de esta rimas son al solo efecto 
de exponer de que manera el jazz, una música en la que no entra 
precisamente la segregación en la medida que se respeten sus 
fundamentos, también puede transformarse en basura y a partir de 
ahí deja de ser jazz (y música) para convertirse en la prueba 
definitiva de que a veces el ser humano, valga la concomitancia, 
deja de ser humano. 


Aparte de esta disquisición, una encuesta de la BBC a fines de la 
década de 1940 reveló que el 26 por ciento de los oyentes ingleses 
habían escuchado regularmente ese programa. 


Otra de las razones del éxito estuvo en el hecho de que en el 
programa se leían los mensajes a sus familiares de los prisioneros 
británicos. 


Como se puede advertir en los párrafos anteriores, las nuevas letras 
de las canciones aludían repetidamente a los bienes materiales de 
los países anglosajones -dinero, joyas y demás riquezas-, y hacían 
hincapié en la falta de valores o sensibilidad social y moral de los 
gobernantes. 


Obviamente que si una persona tenía un pensamiento político 
contrario al del agraviado podía causar el efecto deseado, pero en 
caso contrario el resultado se revertía en contra de los alemanes. 


Cuando Estados Unidos entró de lleno en el conflicto, no se quedó 
atrás en eso de bromear con el enemigo. 


El más claro ejemplo de ello es “The Fiihrer's Face”, composición de 
Oliver Wallace que grabado por Spike Jones €: His City Slickers 
ironiza sobre las ideas y personalidad de Adolfo Hitler, incluidos 
algunos sonidos escatológicos para nada velados. 


Pasado el punto de quiebre en la guerra, el período previo a la 
invasión de Normandía fue parte del repertorio de Charlie y su 
Orquesta. “I Double Dare You” (“Te desafío doblemente”), creado 
por Terry Shand y Jimmy Eaton grabado por las orquestas de Russ 
Morgan, Larry Clinton y Louis Armstrong en 1938, fue recompuesta 


por Templin como “We double dare you to try and invade” (“Los 
desafiamos doblemente a que traten de invadirnos”) una canción 
que terminaba con una sola frase: “Te estamos esperando”. 


Muchas otras canciones se dedicaron al comunismo y Stalin (“Hold 
Tight” -“Te Tengo Apretado”- su traducción literal) y a los 
británicos cuando invadieron Francia (“Slumming on Park Avenue” 
o “Tugurios en Park Avenue”), además de la infaltable “Lili 
Marlene”. 


Esa música era transmitida por radio con lo que se lograba, además 
de ser escuchada en Alemania, también en los países ocupados y en 
las trincheras donde los soldados las tarareaban, aunque no 
comprendieran bien la letra. 


Eso causaba algunos problemas de disciplina, pero al igual que 
ocurría con el jazz interpretado por otras orquestas, lo usual era que 
los mandos se hicieran los desentendidos para no afectar la moral 
de las tropas; una situación solía ocurrir especialmente después de 
1943. 


A pesar de que el jazz y el swing eran considerados “arte decadente, 
cuyas raíces se encontraban en la raza negra de África”, no puede 
negársele a “Charlie and his Orchestra” la idoneidad musical de las 
composiciones que en nada se diferenciaban de cualquiera de las 
buenas bandas de jazz y swing de Chicago, Saint Louis, Nueva York 
o Londres; aun a pesar del inglés con fuerte acento germánico que 
algunas veces empleaban los cantantes y la bazofia de las letras 
modificadas. Incluso los discos se vendieron en Europa y muchos de 
ellos cruzaban el canal y el Atlántico para ir a parar a los hogares 
de Gran Bretaña, Estados Unidos y hasta Latinoamérica. 


Terminada la guerra, millones de discos fueron destruidos y se 
prohibió bajo pena de muerte (así como se lee) escuchar o poseer 
alguna de esas placas. Afortunadamente, no todos hicieron caso a la 
orden que meses después fue levantada. 


Un detalle: Los discos utilizados para emitir música en las 
radioemisoras germanas tras el conflicto eran placas discográficas 
monofónicas grabadas desde impresoras de cinta que habían sido 
inventadas en Alemania, pero que poco después de terminado la 


conflagación fueron patentadas por la industria estadounidense. 


De esa manera y a partir de entonces, primero la industria 
discográfica estadounidense y posteriormente la producción 
mundial, vio facilitada la impresión de discos por la mayor 
versatilidad de las cintas magnetofónicas para corregir y mejorar las 
grabaciones. 


V-Discs (Discos para la Victoria). 


Si los alemanes recurrieron a la ayuda de los discos con fines 
propagandistas y para sostener la moral de tropas y civiles, los 
estadounidenses no se quedaron atrás cuando tomaron parte activa 
de la contienda. 


Para ello no tuvieron mejor idea que apelar a lo que denominaron 
V-Discs (Discos para la Victoria), una iniciativa similar pensada 
también para levantar la moral tanto de las tropas como de los 
civiles durante la época de la Segunda Guerra Mundial. 


Ello implicó la producción de una serie de grabaciones por un 
acuerdo especial entre el Gobierno de los Estados Unidos y varias 
empresas privadas discográficas de ese país. Los registros fueron 
producidos para el uso de personal militar de Estados Unidos en el 
extranjero. 


Muchos cantantes populares, grandes bandas y orquestas de la 
época registraron grabaciones especiales en V-Discs que eran de 30 
centímetros, pero no de pasta -muy quebradiza- sino un material 
similar al hoy conocido vinilo y que giraban a 78 rpm en los 
reproductores acústicos mecánicos (gramófonos) en una producción 
que en el Ejército se extendió desde octubre de 1943 hasta mayo de 
1949. 


Por su parte, en la Marina también se utilizaron discos de 30 
centímetros entre julio de 1944 y septiembre de 1945, pero con una 
modificación: en lugar del surco hasta entonces convencional, se 


pasó a uno más delgado que podía alargar el contenido hasta 6,5 
minutos de duración. 


El proyecto había comenzado en junio de 1941, seis meses antes de 
la intervención de Estados Unidos en la Segunda Guerra Mundial, 
cuando un oficial subalterno fue asignado a la Sección Recreación y 
Bienestar del Ejército como asesor musical. 


El capitán sugirió que las tropas podían llegar a acceder a una serie 
de discos con música de banda militar, registros de inspiración que 
podría motivar a los soldados y mejorar la moral. 


En 1942, el Servicio de Radio de las Fuerzas Armadas (AFRS) editó 
discos de vinilo de 40 cm de diámetro que giraban a razón de 33 
rpm (antecesores de los LP”s comerciales), provenientes de ocho 
fuentes: sesiones de grabación especiales, conciertos, recitales, 
programas de radio, bandas sonoras de cine y registros comerciales. 


Mientras tanto, la Federación Americana de Músicos, bajo la 
dirección de James Caesar Petrillo, entró en una importante huelga 
contra las cuatro principales compañías discográficas. 


Esto continuó hasta el 27 de octubre de 1943, cuando Petrillo llegó 
a un acuerdo para que los músicos bajo su sindicado grabaran 
discos para los militares, siempre y cuando los registros no fueran 
ofrecidos para su compra en los Estados Unidos. 


Desde ese momento, los artistas que querían grabar tuvieron una 
salida para su productividad, así como también una garantía de 
audiencia en todo el mundo que además entusiasmaría a soldados, 
marinos y aviadores. 


Los V-Discs fueron un éxito instantáneo en el extranjero. Los 
soldados que estaban cansados de escuchar las mismas viejas 
grabaciones obtuvieron versiones nuevas y especiales de los mejores 
grupos del momento, además de una variada selección como los 
éxitos de las grandes bandas, un poco de música ligera, conciertos 
de música clásica de las mejores sinfonías, algo de jazz aquí y allá e 
incluso música de marchas militares para mantener felices a los 
oficiales de carrera. 


Las cadenas de radio enviaban grabaciones de transmisiones en vivo 
a la sede de V-Discs en Nueva York en tanto que algunos estudios 
cinematográficos hacían lo mismo con los temas musicales de las 
últimas películas de Hollywood, mientras que varios artistas 
grabaron sus sesiones de los números vivos de los cines de Nueva 
York y Los Angeles, todo ello a pesar de las presiones infructuosas 
de las principales compañías discográficas civiles como RCA Victor 
y Columbia Records. 


Muchos discos contenían introducciones habladas por directores de 
orquesta y artistas que deseaban buena suerte y dejaban oraciones 
por los soldados en el extranjero, junto con sus deseos de un retorno 
rápido y seguro. 


Glenn Miller, por ejemplo, dejó en el V-Disc 65A, publicado en 
diciembre de 1943, el siguiente mensaje: 


“Este es el capitán Glenn Miller que les habla junto con los músicos de la 
Orquesta del Comando de Entrenamiento de la Fuerza Aérea del Ejército 
y esperamos que los soldados de las fuerzas aliadas puedan disfrutar de 
estos V-discos que estamos haciendo sólo para ustedes”. 


En total fueron grabados y editados poco más de 900 temas 
musicales en esos Discos para la Victoria. 


Cuando el programa V-Disc terminó en 1949, las Fuerzas Armadas 
cumplieron el contrato original sobre que los registros no iban a ser 
utilizados con fines comerciales. Así, las matrices originales fueron 
destruidas, mientras que los discos que había en las bases y en los 
buques fueron descartados. 


En algunas ocasiones, el FBI confiscó y destruyó V-Discs que los 
militares se habían llevado de contrabando a sus casas e incluso un 
empleado de una compañía discográfica de Los Ángeles pasó un 
tiempo en la cárcel. Su crimen: la posesión ilegal de más de 2.500 
de estas placas. 


De todas maneras, la Biblioteca del Congreso estadounidense 
conserva una colección de V-Discs y los Archivos Nacionales de 
Estados Unidos salvaron algunas matrices. 


Sigamos destilando envidia: actualmente las compilaciones de estos 
registros están disponibles comercialmente en discos compactos. 


APÉNDICE 


Lista parcial de grabaciones de la Red Hot Jazz Band 
dirigida por Paul Wyer hacia mitad de la década de 
1920 para el sello Electra, según datos extraídos de 
un viejo sobre contenedor de una placa de esa misma 
marca con textos apenas legibles. 


Disco N? Título Ritmo 


1086 Tiger Rag. 
Hard Hearted Foxtrot. 
1087 Ce n'est la meme chose Foxtrot. 
Gitanilla Pasodoble. 
1089 Titina Foxtrot 
Milenbed (sic) Joys Foxtrot. 
1090 Mesalina Foxtrot. 
Marina Foxtrot. 
1091 Ukelele lady Foxtrot. 
The old gang of mine Foxtrot. 
1092 Eu vou la Maxixa 
Gostoso Choro 
1093 Te para dos Foxtrot. 
Mesalina Foxtrot. 
1094 La saltarina Polca. 
Gitanilla Pasodoble. 
1095 Luna de Oriente Foxtrot. 
Ay... no Foxtrot. 
1096 Oh, Catalina Foxtrot. 
Colegiate Foxtrot. 
1097 Al fin del camino Foxtrot. 
Alguien me ama Foxtrot. 


Merecen ser señalados algunos detalles que completarían la 
información: 


a) El primer tema de la lista está señalado, según figura en la 
leyenda del sobre, con el término “Tiger” como título y, la palabra 
“Rag” por el ritmo, pero no como “Tiger Rag” (o “Paso del Tigre” en 
su versión latina), lo cual señalaría la confusión que en todo caso 
existiría por aquellos años respecto a las diversas cadencias en las 
que se dividía el jazz. 


b) En el anverso del “Tiger” figura “Hard Hearted” que seguramente 
se trata de la composición de Milton Ager “Hard Hearted Hannah”. 
Si es así -y nada hace suponer que no lo sea- no se entiende porqué 
en la etiqueta no figura el título completo. 


c) Dos de las canciones, “Gitanilla” y “Mesalina”, aparecen 
repetidas en un par de placas diferentes, lo cual tiende a la 
confusión de si fueron dos tomas distintas o el mismo tema vuelto a 
grabar en la misma u otra sesión. Eso se explica porque el sello 
Electra no separaba las tomas que se realizaban de una misma 
melodía y cuando un artista o una orquesta grababa dos o tres veces 
el mismo tema, se le asignaban números iguales de matrices sin que 
mediara ninguna otra aclaración que permitiera identificar que 
número de versión era la expuesta. 


d) La canción “Colegiate” es una creación de Moe Jaffe y Nat Bonx 
que fue llevada al disco por primera vez por Fred Waring €: His 
Pennsylvanians el 4 de abril de 1925 para el por entonces sello 
Victor Talking Machine Company de Candem, Nueva Jersey. 


Esta última disposición (d) presenta el dilema de establecer de qué 
manera el disco o la partitura hubieran llegado a la Argentina con 
tiempo suficiente como para ser arreglado, ensayado y grabado ese 
mismo año, porque si hablamos de 1925, la única empresa aérea 
comercial de la época era la Western Airlines Express (después 
Trans World Airlines), cuyo destino más lejano era por entonces 
Canadá. 


Todo esto suponiendo, por supuesto, que no hubiera sido 
transportado por un pasajero de alguna línea marítima que recorría 
los puertos de Nueva York (o de alguna otra escala intermedia) a 
Buenos Aires 


Por otro lado, y como dato adyacente, la grabación de los 
Pennsylvanians fue la primera realizada por el sello Victor mediante 
el sistema eléctrico. 


Lista parcial de orquestas en actividad durante la 
década de 1940. 


TÍPICAS 

01 Aníbal Troilo 

02 Osvaldo Pugliese 
03 Juan D'Arienzo 
04 Osvaldo Fresedo 
05 Alfredo De Angelis 
06 Ángel D'Agostino 
07 Lucio Demare 

08 Francisco Canaro 
09 Osmar Maderna 
10 Miguel Caló 

11 Carlos Di Sarli 
12 Edgardo Donato 
13 Julio De Caro 

14 Alfredo Gobbi 


15 Ricardo Tanturi 


16 Mariano Mores 

17 José Basso 

18 Carlos Figari 

19 Héctor Stamponi 

20 Enrique Lomuto 

21 Francisco Lomuto 

22 Manuel Buzón. 

23 Adolfo Pérez "Pocholo". 
24 Alfredo Calabró. 

25 Orlando Goñi. 

26 Ángel Greco. 

27 Juan Carlos Caviello. 
28 Orquesta Típica Los Pampas. 
29 Félix Guillán. 

30 Juan Giordano. 

31 Juan Caló. 

32 Roberto Caló. 

33 Raúl Kaplún. 

34 Argentino Galván. 
35 Astor Piazzolla. 

36 Pedro Laurenz. 


37 Jorge Fernández. 


38 Roberto Dimas. 

39 Lorenzo Barbero. 
40 Orquesta Típica Argentina. 
41 Antonio Rodio. 

42 Domingo Federico. 
43 Gabriel Clausi. 

44 Pedro Maffia. 

45 Juan Canaro. 

46 José Servidio. 

47 Nicolás Vaccaro. 
48 Ricardo Malerba. 
49 José García y sus "Zorros Grises". 
50 Alberto Gambino. 
51 Francisco Lauro. 
52 Alberto Soifer. 

53 Daniel Álvarez. 

54 Emilio Orlando. 
55 Miguel Zabala. 

56 Carlos Demaría. 
57 Ricardo Pedevilla. 
58 Tito Martín. 


59 Armando Baliotti. 


60 José Tinelli. 

61 Roberto Zerrillo. 

62 Eduardo de la Puente. 
63 Juan Carlos Cobián. 
64 Florindo Sassone. 
65 Francisco Rotundo. 
66 Francini-Pontier. 
67 Alfredo Attadía. 

68 Rodolfo Biaggi. 

69 Horacio Salgán. 

70 Joaquín Do Reyes. 
71 Porfirio Díaz. 


72 Juan Sánchez Gorio 


CARACTERÍSTICAS 


01 Feliciano Brunelli 

02 Orquesta Característica Continental. 

03 Juan Carlos Barbará 

04 Carlos De Palma. 

05 Orquesta Característica de Jorge Barone. 


06 Enrique Rodríguez. 


07 Juan Caldarella 


OTROS/VARIOS RITMOS 


01 Don Américo y sus Caribes. 

02 Los Bambucos. 

03 Orquesta de Vito Bonny. 

04 Tony Cefalí y su Orquesta. 

05 Vieri Fidanzini y su Orquesta. 

06 Eugenio Nóbile y su Conjunto Panamericano. 

07 Bob Toledo (con acompañamiento de varias orquestas). 
08 Orquesta de Melle Wersma. 

09 Varela-Varelita y su Orquesta de Jazz. 

10 Washington Bertolín y su Sexteto de Jazz. 

11 Efraín Orozco y su Gran Orquesta de las Américas. 
12 Eduardo Muratore y su Orquesta. 

13 Virginio Gobbi y su Gran Orquesta de Jazz Tropical. 
14 Dajos Bela y su Orquesta. 


15 Castrito y su Orquesta Argentina de Jazz. 


ORQUESTAS DE JAZZ 


01 Santa Paula Serenaders. 

02 Héctor y su Gran Orquesta de Jazz. 
03 Santa Anita Ritmo en el Alma. 

04 Casablanca Jazz. 

05 Jazz Casino. 

06 Ahmed Ratip y sus Cotton Pickers. 
07 Barry Moral y su Orquesta de Jazz. 
08 Jazz San Francisco. 

09 Jazz Los Colegiales. 

10 Jazz Armony Club. 

11 Eduardo Armani y su orquesta de Jazz. 
12 Dixy Pals. 

13 Hawahiann Serenaders. 

14 René Cóspito. 

15 Ray Nolan. 

16 Jazz Hamilton-Varela. 

17 Panchito Cao. 

18 Ray Roland. 

19 Roger Santander. 

20 Paul Wyer y su orquesta de Jazz. 
21 Eduardo Ferri. 


22 Jazz Novelty. 


23 Jazz Masters. 

24 Luis Rolero y su Orquesta. 

25 John Calabry. 

26 Héctor Lagnafietta. 

27 Roberto Césari. 

28 Osvaldo Norton. 

29 Jazz Savoy. 

30 Don Dean y sus Estudiantes de Hollywood. 
31 Harold Mickey y su Orquesta de Jazz. 

32 Joe Rispoli y su Conjunto de Reyes. 

33 Louis Volá del Quinteto del Hot Club de Francia. 
34 Luis de Guvea y sus King Serenaders. 

35 Julio Rivero y su Orquesta. 

36 Ray Nolan y su Orquesta. 


37 Mario Cardy (El Jazzman de la Simpatía). 


Lista parcial de bares, confiterías, cabarets y salones 
de baile en la zona céntrica de la Ciudad de Buenos 
Aires. 


BARES 


01 El Nacional. 
02 Marzotto. 
03 Ebro Bar. 
04 El Germinal. 
05 Tango Bar. 
06 Benigno. 

07 Argentino. 
08 Buen Orden. 
09 El Federal. 


10 Lavalle 


CONFITERÍAS 


01 Sans Souci 
02 Le Toucan. 
03 Tabú. 

04 El Cairo. 
05 Picadilly. 
06 Adlon. 


07 Cabildo. 


08 The Cooper Kettle. 


09 La Ideal 


CABARETS 


01 Chantecler. 
02 Marabú. 
03 Tibidabo. 


04 Tabarís. 


SALONES 

01 Unione e Benevolenza. 

02 Centro Región Leonesa. 

03 Salón Lavalle (en el Luna Park). 
04 Monumental (en Flores). 


05 Palermo Palace (en lo que era el Parque Japonés). 


Cifrado Musical. 


En el ámbito de la música popular (jazz, rock, tango, folclore, etc.), 
la armonía de una obra se representa a veces con un cifrado basado 
en que en lugar de escribir explícitamente en un pentagrama todas 
las notas que forman el acompañamiento, se traza directamente el 
nombre general de cada acorde. 


Este sistema suele denominarse “cifrado americano” y toma la 
tradición del Norte de Europa, donde las notas no se nombran como 
Do, Re, Mi, Fa, Sol, La y Si, como por ejemplo en Italia y España, 


sino A, B, C, D, E, F y G correspondiendo la letra A a la nota La y 
así sucesivamente. 


Según este cifrado, C significa por convención el acorde de Do 
mayor que está formado por las notas Do, Mi y Sol. 


Si por el contrario quisiéramos cifrar Do menor, el acorde lo 
tendríamos que formar con las notas Do, Mi bemol y Sol, pero en 
este caso deberíamos anotar como Cmi, por la palabra inglesa minor 
que traducida significa menor, aunque se debe aclarar que no 
siempre se indica de esa manera. 


Por su parte, un acorde Do séptima dominante se anotaría, también 
por convención, como C7 y correspondería a las notas Do, Mi, Sol y 
Si bemol, en tanto que si es Do7 mayor se leería como C Maj7, 
también del inglés C Major seventh. 


Estos son solamente un par de ejemplos que sirven en todo caso 
para mostrar de que manera se puede llegar a presentar una 
partitura como la que sigue, que son los primeros cuatro compases 
del tema “Rosa Madreselva”. 


Honeysuckle Rose — mico atve 


Medium (- Up), Swing Music by q Waller 
Sa Cc 


poTpAEREO a 


ol 


Ev-'ry de bee fills with jeal-ous-y when they see you out with me, 1 don't blame them, 


Como se notará, en la línea pentagramada se visulizan las notas 
musicales y sobre ellas el cifrado del acorde correspondiente a lo 
que sería el movimiento de la mano izquierda en el piano. 


Así, las primeras cuatro notas del primer compás tienen acordes de 
Gmi7 que debe leerse Sol menor séptima (formado por las notas Sol, 
Si bemol, Re y Fa), en tanto que la segunda mitad del compás que 
aparece como C7 es un Do séptima (correspondiente a las notas Do, 


Mi, Sol y Si bemol). 


Los otros tres compases tienen idénticos acordes y en este caso para 
no repetir letras y números que eventualmente podrían confundir al 
músico, se indican con el símbolo ./. 


Estos son solamente un par de ejemplos porque el cifrado musical 
comprende todas las combinaciones posibles de formación de 
acordes, algo que los músicos conocen a fondo para leer y ejecutar a 
primera vista. 


Para los no iniciados puede semejar un caos, pero sucede que para 
el músico acostumbrado a él es un atajo totalmente práctico que les 
facilita la interpretación, sobre todo cuando el solista improvisa, ya 
que al leer el cifrado sabe cuáles notas debe utilizar para 
permanecer dentro de la armonía del tema que interpreta, algo que 
el tiempo y la experiencia le hace formalizar en forma automática. 


En el ejemplo se observa una partitura en la que figura la melodía, 
mientras que la armonía se ve según el cifrado, lo que permite que 
el o los acompañantes del solista (o la mano izquierda del pianista, 
si es que el tema es un solo de piano) sepan por donde deben 
“navegar” armónicamente para conformar un todo homogéneo. 


Es por eso que a veces, cuando se observa que el o los músicos leen 
partituras, en realidad lo que hacen es descifrar, trasladar e 
interpretar un tema del que tal vez saben la melodía, pero no está 
escrita vía nota musical sobre la hoja pautada sino sobre los 
pentagramas en los que lo único que se observan son diferentes 
letras, números y signos. 


Hot Club de Buenos Aires: ¿1937 ó 1948? 


En la página 6 de la revista Síncopa y Ritmo de septiembre y 
octubre de 1937 (N” 38-39), figura una nota bajo el título “Hot Club 
de Buenos Aires”, cuyo contenido principal dice textualmente: 


“Con la idea de fomentar la difusión del jazz en nuestro país, un grupo 
de jóvenes animosos y grandes amantes de esta música, ha decidido 
fundar un club de jazz al que han denominado Hot Club de Buenos 
Aires, entidad que, según creemos, es la primera de su índole que pueda 
decirse ha sido realmente constituida nuestra ciudad”. 


“Como es lógico suponer, los fundadores de este simpático club aspiran a 
realizar reuniones periódicas que congreguen a sus asociados en tertulias 
pre-estudios del jazz, en festivales y también en bailes que amenizarán 
conjuntos formados por el club y profesionales conocidos de nuestro 
ambiente. Y es precisamente con un baile que esta institución inaugurará 
sus actividades oficiales, un baile que tendrá lugar el próximo 9 de 
octubre a las 21 horas en los salones del Olimpo Flores Club de la calle 
General Artigas 415, al que invitan a todos los lectores de Síncopa y 
Ritmo, las señoritas que componen la comisión de fiestas”. 


“La secretaría provisoria del Hot Club de Buenos Aires funciona en la 
calle Avellaneda N” 2338, de esta capital, y está atendida por el Sr. Luis 
F. Ocampo de 10 a 12 horas”. 


Un mes más tarde, la misma publicación (página 10 del N” 40 de 
noviembre de 1937), y directamente con el título genérico “HOT 
CLUB DE BUENOS AIRES”, anuncia: 


“En un concierto que tendrá lugar en los salones del Club de Flores el 
domingo 14 de noviembre a las 10.30 horas, LoisBlue, acompañada en 
el piano (sic) por EnriqueVillegas, desarrollará un excelente programa 
en el que se ha de ncluir números de jazz y Negro-spirituals (...) 


(...) Las invitaciones para esta importante y sumamente reunión deben 

solicitarse en la nueva sede de la secretaría del Club en Juan B. Alberdi 
2335, Dto. 14, preguntando por el Sr. Juan Carlos Conte, o en Florida 

431, Casa Iriberri”. 


En diciembre de aquel mismo año, en su edición N” 41, la revista 
titula en la página 21: “Audición del Hot Club de Buenos Aires”, 
seguido de un texto que establece: 


“Desde hace aproximadamente un mes se transmite por la onda de LR9, 
Radio Fénix, de 17.30 a 18 horas una nueva audición con la base de 
grabaciones de jazz. La dirige Juan Carlos Conte y la ofrece el flamante 
“Hot Club” de Buenos Aires, cuyas actividades para el año próximo se 
anuncian interesantes”. 


En el mismo recuadro se puede observar también, bajo el título 
“Baile Organizado por el Hot Club de Buenos Aires” el manifiesto 
de... 


una reunión danzante que tendrá lugar en la sede del Club del Norte sito 
en el N” 18209 de la calle Coronel Díaz, siendo esta la última fiesta 
organizada por esta institución en este año que por intermedio de su 
presidente, Sr. Juan Carlos Conte, y su administrador, Sr. Héctor 
Zozaya, se prepara para una intensa labor en pro del jazz a desarrollar 
en 1938”. 


Si se sigue el rastro de las actividades de esta institución, se puede 
observar que en el N* 42-43 de enero-febrero de 1938 de Síncopa y 
Ritmo, la página 24 está dedicada esteramente a esta institución, 
con una respuesta muy bien redactada que debe haber sacudido el 
ambiente del jazz argentino. 


La nota tiene por título “Carta abierta a los simpatizantes del Hot 
Club de Buenos Aires” seguido de una bajada que establece un 
antecedente importante: “Primer Club de Jazz constituido en la 
Argentina”. 


Firmada por el presidente del club, se refiere a un comentario 
aparentemente nada laudatorio emitido por Carlos Sandoval, quien 


había pasado como columnista de Síncopa y Ritmo a integrante del 
staff de la revista Swing. El amigo Sandoval no queda bien parado 
ante la réplica del autor, aunque hasta donde pude investigar no 
parece que haya habido un descargo o una imputación al respecto 
por parte del periodista. 


Así las cosas, SR siguió dándole espacio a la institución y también 
en el número 46 de marzo de 1938, se puede leer en la página 14 
las “Actividades del Hot Club de Buenos Aires” donde se anuncia... 


“... como primera reunión de la Temporada 1938, un concierto a 
realizarse en día 14 del corriente. En esta fecha, a las 21 horas, se 
ofrecerá en el Salón de Conciertos Breyer, de la calle Sarmiento 757, un 
recital de piano a cargo de Enrique Luis Boero quién, entre otras 
composiciones, ejecutará la célebre “Rapsodia en Azul” de George 
Gershwin. 


En la reunión citada se presentará además el “Trío del Hot Club de 
Buenos Aires” que integran: Valdés (piano), Cistari (batería) y Eguía 
(clarinete)”. 


Para no hacer demasiado largo este tópico vale aclarar que existen 
más datos sobre esta “primera fundación” del H.C.B.A., aunque por 
lo menos hasta donde llegó esta investigación, no se pudo 
especificar en qué momento se produjo el paréntesis que finalizó 
cuando se consumó su “segunda fundación” en 1948 que, como ya 
se especificó, quedó como única fecha de instauración de la entidad. 
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Lalo Schifrin. 

Jean Taylor (Isabel Botex). 
Lona Warren (Dafne Elvira Roca). 
Annie Lee (Anita Bonardo). 
Harry James. 

Wild Bill Davidson. 
Mercer Ellington. 

Gerry Mulligan. 

Lionel Hampton. 

Nat Adderley. 

Lew Soloff. 

Sir Roland Hanna. 


John Lewis. 


Barrett Deems. 


Albert McNeil. 
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